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Izhodišče magistrske naloge je interakcija risarskih in kolažnih strategij v pripravi 
grafičnega lista.  
Tradicionalne grafične tehnike same narekujejo dolgotrajen proces ustvarjanja, 
zahtevajo jasno likovno artikulacijo ter upočasnjujejo iskanje novih rešitev in 
spreminjanje celote. Tekom magistrskega študija sem skozi ustvarjalno delo začela 
raziskovati nove oblike stika z realnostjo in nove oblike artikulacije realnosti. Iz 
videnega, obstoječega v svojih delih, ustvarjam nov prostor, ki ostaja v dialogu z 
realnim. V iskanju strategij, ki bi mi olajšale likovno artikulacijo, sem pripravljalno risbo 
za grafiko razvijala z združevanjem posameznih risarskih in kolažnih rešitev. Risba mi 
pri delu omogoča študijo detajlov in beleženje vtisov s krokiji, kolaž pa mi dovoljuje 
hitro spreminjanje v prostoru, redefiniranje situacije, dodajanje motivov in vnos barve. 
Risba in kolaž sta ključna v pripravi mojih grafičnih listov, prisotna pa sta tudi v 
kasnejših fazah grafične artikulacije. 
V magistrski nalogi predstavim pojav kolaža, njegov zgodovinski razvoj in likovne 
potenciale, ki jih omogoča. Obdelam tudi risbo in njene modalitete, s poudarkom na 
pripravljalni risbi za grafiko, predstavim pa še vlogo in pomen risbe v mojem 
ustvarjalnem procesu. Večjo pozornost namenim raziskovanju medsebojnih vplivov 
risbe in kolaža na mojo grafično artikulacijo, vse od začetne skice in vmesnih faz do 
končnega rezultata, pri čemer se ukvarjam tudi z vprašanjem, kdaj končati z 





The starting point of my master's thesis is the interaction of drawing and collage 
strategies in the preparation of graphic prints.  
Traditional graphic techniques themselves dictate a lengthy creation process, they 
require clear artistic articulation, and they slow us down when we want to find new 
solutions or make a change in the whole product. Through my creative work related to 
my study I began exploring new forms of contact with reality and new forms of 
articulation of reality. From what I have seen and from what already exists I create a 
new space in my works that remains in dialogue with the real one. In search of 
strategies that would facilitate my artistic articulation, I developed a preparatory 
drawing for graphics by combining individual drawing and collage solutions. During the 
creation process, this drawing allows me to study details and record impressions with 
sketches, while the collage, on the other hand, allows me to quickly make changes in 
space, redefine the situation, add motifs and apply colours. Drawings and collages are 
crucial in the preparation of my prints, and they are also present in the later stages of 
graphic articulation. 
In my master's thesis I presented the phenomenon of collage, its historical 
development and the artistic potentials it enables. I also discussed drawing and its 
modalities, with an emphasis on preparatory drawing for graphics, and presented the 
role and importance of drawing in my creative process. I paid special attention to the 
exploration of the interactions of drawing and collage on my graphic articulation, from 
the initial sketch and the intermediate stages to the final result. In this process I was 
also asking myself when it is the right time to stop making changes and bring my 
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Grafika kot nabor klasičnih grafičnih tehnik in specifičnega likovnega izraza ima 
kompleksen vpliv na oblikovanje avtorskega profila ustvarjalca.  
V iskanju raziskovalnega problema magistrske naloge sem se osredotočila na lastno 
ustvarjalno delo, predvsem na to, kakšne strategije in pristope sem uporabljala v 
pripravi svojih grafik. Ob tem sem prišla do spoznanja, da kolaž in risba nista vplivala 
le na artikulacijo mojih grafičnih listov, temveč je njuna interakcija korenito vplivala tudi 
na moj likovni izraz.  
Od popolnoma realistične obravnave lastne okolice in ustvarjanja risb oziroma grafik 
kot pogledov skozi okno sem z uporabo kolažnih strategij v kombinaciji z risarskimi 
popolnoma spremenila likovni izraz, preko katerega zdaj raziskujem oblike stika z 
realnostjo in oblike artikuliranja realnosti ter tako ustvarjam lasten pogled na prostor, 
ki me obdaja in zanima.  
Magistrsko nalogo sem razdelila na tri poglavja, ki se delijo na podpoglavja. Prvo in 
drugo poglavje obravnavata teorijo, medtem ko v tretjem obravnavam izključno svoje 
delo. 
Prvo poglavje je v celoti namenjeno kolažu. Pravzaprav se kolaža kot likovne tehnike, 
ki temelji na načelu dodajanja in sestavljanja nepovezanih elementov, in kot miselnega 
koncepta, ki omogoča številne možnosti in pristope, lotevam z več zornih kotov. V 
začetku na kratko predstavim kolaž, pri tem pa se lotim tudi širšega razumevanja 
njegovih razsežnosti in likovnih potencialov, ki so vplivali na mojo likovno artikulacijo. 
Najobsežnejše podpoglavje tega sklopa je posvečeno zgodovinskemu pregledu in 
razvoju kolaža.  
V drugem poglavju se posvetim risbi, kjer predstavim, kaj je risba, kakšno vlogo ima v 
grafiki in kakšno vlogo ima v mojem ustvarjalnem procesu. 
Zadnje poglavje je osrednji del moje magistrske naloge. V njem predstavim celoten 
proces nastajanja svojih grafičnih listov, kar pomeni, da ne opisujem le končnega 





1.1. Kolaž in širše razumevanje njegovih razsežnosti 
Kolaž (fr. le collage, iz francoskega glagola coller, ki pomeni lepiti), kot ga definira Jožef 
Muhovič, »je ime slikarske tehnike in njenega rezultata, ki je artikuliran s pomočjo 
kombiniranja različnih materialov in oblik v istem likovnem kontekstu«.1  
Po Nadji Gnamuš je za kolaž »značilno kombiniranje slikarskih sredstev in 
''neslikarskih'' materialov oziroma vključevanje elementov, ki se materialno razlikujejo 
od slikovnega nosilca in kjer je razlika med posamičnimi elementi naznačena z 
otipljivimi in fizično evidentiranimi rezi v strukturi podobe«.2  
Nova sintetična entiteta, nastala iz združevanja slikovnih motivov in fragmentov 
nepovezanega izvora, predstavlja prelomnico v pojmovanju umetnosti. Tako kot je v 
15. stoletju linearna perspektiva preobrnila način umetniškega ustvarjanja, sta bila z 
začetka 20. stoletja kubizem in invencija kolaža tista, ki sta postavila temelje moderni 
umetnosti, hkrati pa sta z novo ustvarjalno metodo preoblikovala tako funkcijo kot videz 
umetnosti. 
Sprva je kolaž zavzemal funkcijo konceptualnega in tehničnega eksperimenta 
slikarstva, ki pa se je skozi 20. stoletje razširil še na ostala umetniška področja. Kolaž 
je postal povsem samoumeven ter neopazen del razvijanja sodobnih umetniških praks.  
Pogosto mislimo, da je naša zavest koherentno in neprekinjeno mentalno stanje. 
Dejansko pa, kot pravi Juhani Pallasmaa, človeška zavest neprenehoma uhaja od ene 
zaznave in misli k naslednji, od asociacije k dedukciji, od resničnosti k sanjam ter od 
spominov k domišljiji. Naša zavest je tako nenehno spreminjajoči se kolaž mentalnih 
drobcev, ki jih združuje občutek za lastni jaz.3 
Generalno gledano bi lahko kolažiranje v takšnih ali drugačnih izvedbah in oblikah 
razumeli kot umetniški princip. Četudi umetniško delo lahko deluje na prvi pogled 
                                            
1 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Celje; Ljubljana: Celjska Mohorjeva družba, 2015, str. 719. 
2 Nadja GNAMUŠ, Slikovni modeli modernizma, Ljubljana: Studia humanitatis, 2010, str. 63. 
3 Jennifer A. E. SHIELDS, Collage and Arhitecture, New York: Routledge, 2014, str. IX, dostopno na 
<https://books.google.si/books?id=12uFAgAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=Collag#v=onepage&q&f
=false> (21. 6. 2019). 
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»čisto« in jasno kategorizirano, pa je v samem bistvu likovnega procesa in artikulacije 
prisotna nekakšna oblika komponiranja različnih elementov v celoto. Slednje lahko 
razumemo kot miselni proces sestavljanja različnih ločenih motivov, kar ni enako 
komponiranju primarnih likovnih elementov v likovni kompoziciji. 
Po navedbah Nadje Gnamuš lahko umetnik uporablja kolažu sorodne strategije 
prikazovanja in manipuliranja likovne stvarnosti. Gre za montažo oziroma miselni 
koncept kolažiranja, ki se od kolaža razlikuje v postopku dela. Pri tem načinu 
kolažiranja je »v ospredju kombiniranje vizualnih enot brez eksplicitnih materialnih 
razlik v strukturi podobe, kjer gre za trk predstav brez interference fizično zaznavnih 
intervencij«.4  
1.2. Zgodovinski pregled in razvoj kolaža 
Tehnika kolaža je bila prvič uporabljena že ob odkritju oziroma izumu papirja na 
Kitajskem okrog leta 200 pred našim štetjem. Nato pa je bila uporaba kolaža relativno 
redka in omejena. V 10. stoletju so ga obudili japonski kaligrafi, ki so pri pisanju svojih 
pesmi začeli uporabljati samolepilni papir, z besedili, zapisanimi na licu posameznega 
lista in jih sestavljali v nove celote.5 V Evropi se s kolažu podobnimi tehnikami srečamo 
šele v srednjem veku, prvič v 13. stoletju in nato v 15. in 16. stoletju, ko so gotske 
katedrale začeli krasiti z zlatimi lističi. V 19. stoletju so bile metode kolaža uporabljene 
med ljudmi, ki so se z ustvarjanjem ukvarjali povsem ljubiteljsko. Ti so svoje spomine 
beležili v raznih albumom podobnih knjigah, kjer so poleg fotografij lepili še časopisne 
izstrižke, podobe, risbe svojih otrok in podobno.6 
Na tem mestu je potrebno omeniti predvsem to, da je bil namen teh tehnik v glavnem 
okraševanje predmetov, ki so že imeli svojo funkcijo. Prej kot o umetniških delih, lahko 
tukaj govorimo o izdelkih obrtniške, ljudske in ljubiteljske narave.  
Kolaž, kot ga poznamo danes, in tehnike, ki so se razvile iz njega, postanejo 
umetnikovo izrazno sredstvo res intenzivno šele v 20. stoletju. Raziskovanje likovnih 
prvin kolaža je umetnike spodbudilo k uporabi nove tehnike za kompleksnejše 
                                            
4 GNAMUŠ 2010, op. 2, str. 63. 
5 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 719. 
6 Blanche CRAIG, Collage: Asembling Contemporary Art, London: Black Dog, 2008, str. 8. 
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namene. Pri tem so začeli razvijati različne strategije likovne artikulacije. Čeprav kolaž 
prvotno izhaja iz slikarstva, pa so njegove značilnosti jasno vidne tudi drugod. 
Z vnosom različnih materialov v likovno kompozicijo (karton, izrezki iz časopisa ali 
barvnega papirja, tekstila, fotografija itd.) je kolaž prvi zabrisal mejo med umetniškim 
delom in popularno kulturo. 
Razširjeno polje razumevanja kolaža kot likovne tehnike in miselnega koncepta je 
sodobnim likovnim ustvarjalcem dodobra spremenilo dojemanje umetnosti. Kolaž, 
asemblaž in fotomontaža so v svet klasičnega slikarstva in kiparstva vnesli elemente, 
ki so med seboj tako prepleteni, da tvorijo skupno polje sodobnega likovnega izraza. 
Brez kolaža težko dojemamo celovitost modernistične likovne govorice, še težje pa 
ustvarjalnost postmoderne dobe in sodobnega časa. Povezava med ustaljeno likovno 
prakso in kolažem ni bila ob njenem nastanku niti približno tako samoumevna kot se 
zdi danes.7 
Le malokdaj v zgodovini umetnosti beležimo spremembe, ki so v tako kratkem času in 
v celoti zahtevale nov umetniški izraz. Večina prehodov je potekala z majhnimi, že 
znanimi koraki, četudi so se tistim, ki so jih doživljali, lahko zdeli veliki in popolnoma 
nepovezani z že obstoječimi.8 
Slikarstvo se je, če odmislimo obdobja, v katerih je prevladovala simbolna sporočilnost 
nad naturalistično upodobitvijo, stoletja ukvarjalo z najrazličnejšimi načini, kako na 
slikarski površini ustvariti iluzijo resničnega sveta.  
Anekdota o slikarju Zeuxisu in njegovem velikem rivalu Parrhasiosu nam je znana že 
iz časa antike. Oba sta skušala s svojimi upodobitvami prevarati gledalčevo 
sposobnost razlikovanja med resničnim in naslikanim. Prvi je svoje tihožitje z grozdjem 
upodobil tako prepričljivo, da so ptiči naslikane jagode zamenjali za prave. Medtem ko 
je drugi slikarskega tekmeca, gledalce in žirijo pretental tako, da je na svoje platno 
naslikal zaveso s takšno spretnostjo, da so le-ti spregledali njeno naslikano naravo in 
jo želeli odgrniti.  
                                            
7 Janez ZALAZNIK, Kako je umetnost izgubila nedolžnost: kolaž, asemblaž in fotomontaža v umetnosti 
XX. stoletja, Ljubljana: JSKD, 2007, str. 4. 




Spretnost slikarjev se je merila v njihovi sposobnosti prepričljivega upodabljanja 
vidnega, predmetnega sveta. V času renesanse je ta sposobnost postala celo merilo 
uspešnosti in obrtne izurjenosti umetnika. Skušali so se približati realni podobi sveta, 
kar jih je privedlo do odkritja linearne in zračne perspektive, ki so jo zasnovali na 
zakonitostih opisne geometrije. V ustvarjanju umetniških del so združili grška načela 
selektivnega naturalizma in matematičnih sorazmerij kot sredstev za doseganje 
enotnosti kraja, časa in dogajanja. Tako so upodobili trenutek, ki pa je v sebi nosil še 
vse ostale.9 Perspektiva z enega zornega kota je postala nova prostorska paradigma 
oziroma tipičen način upodabljanja prostora, ki ga uporabljamo še danes.  
S pomočjo linearne perspektive so slikarji na sliki ustvarili iluzijo prostora in resničnosti, 
s tem pa je slika postala v svet odprto okno. Od renesanse naprej so umetniki v večini 
poudarjali perspektivo in vtis globine prostora. Želja slikarja, da ustvari sliko, s katero 
bo prevaral gledalčevo oko (fr. trompe l'oel) oziroma bo v gledalcu ustvari vtis, da tisto, 
kar gleda, ni naslikano, temveč resničnost, se je razvijala postopoma. Tukaj govorimo 
o iluzionističnem slikarstvu, ki je svoj višek doseglo v 17. in 18. stoletju. Slikarji 
visokega baroka so strope plemiških dvorcev in kupole baročnih cerkev s spretno 
uporabo načel perspektive poslikali tako, da se realen prostor navidezno nadaljuje v 
višave in tako gledalcu nudi pogled v navidezno nebo, kjer se odvijajo alegorični prizori. 
Tovrstno slikarstvo je sicer z novimi družbenimi odnosi na pragu industrijske dobe 
začelo izgubljati svoj pomen in veljavo, kljub temu pa je, v merilih zasebnih zbirateljev, 
ostalo priljubljeno vse do 20. stoletja.  
Na pragu 19. stoletja, z obdobjem klasicizma in predvsem romantike, se je slikarstvo 
začelo odmikati od iluzionističnih namer baroka. Spremenjen odnos do likovne 
reprezentacije je posledica industrijske revolucije, novih znanstvenih spoznanj in 
tehnološkega napredka. Najkoreniteje je slikarstvo zaznamoval izum fotografije, ki je 
spodnesel vlogo slike kot okna v svet. Vloga fotografije v umetnosti in vpliv, ki ga je 
imela na slikarstvo, sta bila veliko bolj zapletena, kot se ju običajno obravnava. Mnogi 
so bili prepričani, da bo fotografija slikarstvo popolnoma izpodrinila, namesto tega pa 
so jo slikarji začeli uporabljati kot pripomoček pri delu, ki jim je omogočil nove 
kompozicijske, svetlobne in prostorske učinke. Čeravno slikarstva ni zatrla, pa je ravno 
                                            
9 Norbert LYNTON, Zgodba moderne umetnosti: pregled likovne umetnosti 20. stoletja, Ljubljana: 
Cankarjeva založba, 1994, str. 18. 
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fotografija znižala vrednost tistih slikarskih zvrsti, katerih glavna funkcija je bilo 
natančno beleženje zunanje podobe.  
Bliskovite spremembe na področjih znanosti, filozofije, psihologije in razvoj tehnologije 
je popolnoma spremenil način življenja, odnose v družbi in kulturo nasploh. Nastale 
spremembe, ki popolnoma negirajo stoletja stara prepričanja, so v človeku ustvarile 
nemir in drugačno razumevanje lastnega okolja, bivanja in smisla. Številni mladi 
umetniki so začeli z iskanjem novih rešitev in novih izraznih zmožnosti slikarstva, ob 
tem pa so zavračali slikarsko tradicijo in se skušali distancirati od mimetičnega 
prikazovanja zunanje realnosti. Ustvarjene podobe so namesto verne odslikave 
zunanjosti postale izpovedi umetnikovih idej in njegovega odnosa do sveta. Počasi so 
se dokopali do spoznanja, da je slika pravzaprav le površina, pokrita z barvami, 
razporejenimi v določenem redu. Slika tako postane prostor umetnikovih likovnih 
komentarjev, zamisli in občutenj, barva pa postane njihovo temeljno izrazno sredstvo. 
Impresionisti so sredi 19. stoletja prvi slikali podobe stvarnosti v odnosu do svetlobnih 
sprememb, pri tem pa je tudi način barvnega nanosa pripomogel k ustvarjanju celostne 
podobe, ki je pravzaprav predstavljala umetnikov vtis zunanjega sveta. Impresionisti 
so svoj navdih še vedno iskali v naravi. Njihove slike so bile rezultat opazovanja, 
osredotočenega na svetlobne spremembe, medtem ko so umetnikom na prelomu v 
20. stoletje narava in predmetni svet predstavljala le še izhodišče za ustvarjanje. Kljub 
temu, da so se umetniki radikalno upirali tradiciji, pa so bila njihova dela še vedno 
ustvarjena v klasični maniri olja na platnu z uporabo tradicionalnih pristopov slikanja in 
klasičnih likovnih sredstev.10 
Popolnoma drugačen pristop k ustvarjanju umetniškega dela sta leta 1912 ubrala 
Pablo Picasso in Georges Braque. Umetniki pred njima so se od tradicionalnega 
slikarstva skušali oddaljiti s spreminjanjem barvnega nanosa, motivov itd. Picasso in 
Braque pa sta v sliko vnesla novo obliko. Uporabila sta kose različnih vrst papirja, 
barvnega papirja, časopisa, dele tapet, lesa, industrijsko predelanih izdelkov; etikete, 
vrvi, povoščeno platno itd. Slikarja svojega dela nista ustvarila v tradicionalni slikarski 
maniri trompe l'oeila, kjer bi predmete množične potrošnje naslikala, temveč sta jih 
dobesedno uporabila in jih nalepila na platno. S tem sta napadla vrednote, ki so v 
slikarstvu imele vodilno vlogo. Pod vprašaj pa sta postavila tudi kult »umetnikove 
                                            
10 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 3–10. 
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roke«. Slika je začela izgubljati vlogo umetniškega objekta, poleg tega pa so slikarske 
veščine izgubile pomen in smisel obrtnega delovanja. V sliko vneseni vsakdanji 
predmeti sami po sebi ne nosijo nikakršne umetniške vrednosti, vendar jo z umestitvijo 
v likovno kompozicijo pridobijo. Vnos raznovrstnih materialov likovno delo bogati s 
časovno komponento, saj vsak predmet s sabo nosi svojo zgodovino. Časopisni papir 
v kolaž vnaša informacije določenega časa, ki se inkorporirajo v naš čas, časovna 
komponenta pa se realizira tudi v kubističnem načinu prikazovanja predmetov in 
prostora v samem delu. 
Torej, če so renesančni umetniki svoje slike ustvarjali s pomočjo linearne perspektive 
tako, da so ustvarjane slike postale okno v svet, in so baročni umetniki na dveh 
dimenzijah pravokotnega nosilca prostorsko iluzijo pripeljali do skrajnosti, pa so 
umetniki kubizma prostorsko dimenzijo nadgradili s časovno komponento. 
Tridimenzionalne predmete so najprej razcepili oziroma razgradili na fragmente 
osnovnih geometrijskih oblik in jih nato po delih sestavljali nazaj v sliko. Posledično so 
na ta način prikazali več strani istega predmeta, česar sicer z ene pozicije gledanja ne 
bi bilo mogoče videti. Umetniki so vedno stremeli k temu, da v svoja umetniška dela 
vnesejo dinamiko in gibanje. To so skušali doseči s prostorskimi menjavami, 
neprestanimi novostmi in presenečenji, ki pa so bili venomer razdeljeni na časovne 
intervale. Kubizem v umetniška dela vnese tako imenovano četrto dimenzijo oziroma 
čas. Nekako bi bilo neupravičeno, da se vlečejo vzporednice med izkušnjami in 
dogajanjem starejših obdobij s problematiko prikazovanja časa pri kubistih, pa vendar 
je bila četrta dimenzija prav tako le dogovorjena iluzija.11 Pesnik Guillaume 
Apollinaireje je leta 1913 zapisal sledeče: »Kubizem se ločuje od tradicionalnega 
slikarstva, ker ni več umetnost posnemanja, marveč je umetnost predstavljanja, ki 
hoče postati nova stvaritev.«12 Kubizem je tako rekoč prvič po renesansi korenito 
spremenil umetnost. Tako renesansa in kubizem v umetnosti predstavljata revolucijo, 
ne zgolj stilistično reformo.  
»V kontekstu kubizma je kolaž v prvi vrsti še vedno formalistični problem, ki izkorišča 
nove materiale v smislu odkrivanja novih slikarskih možnosti. Z ozirom na kubistično 
                                            
11 Marijan TRŠAR, Liki v gibanju in Miheličeva inscenacija sinje ptice, Sodobnost (1963), XIII/5, 1965, 
str. 495 in 496, dostopno na: https://www.dlib.si/details/URN:NBN:SI:doc-ZM81PQAM (20. 7. 2019). 
12 Jacek DEBICKI, Jean-François FAVRE, Dietrich GRŰNEWALD in Antonio Filipe PIMENTEL, 
Zgodovina slikarske, kiparske in arhitekturne umetnosti, Ljubljana: Modrijan, 1998, str. 243. 
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zanimanje za vizualno analizo in sintezo predmetnega sveta je integracija vsakdanjih 
materialov in proizvodov množične kulture samoumeven korak v ustvarjalnem 
procesu, ki omogoči montiranje dejanske predmetnosti. Kolaž vpelje novo ustvarjalno 
metodo, ki bo z načelom igre in improvizacije, z naključji in občutkom svobodne izbire, 
inspirativna za vse nadaljnje modernistične slikarske procese, od avtomatizma, 
gestualnega slikarstva do tašizma in sorodnih pristopov. Fizična neposrednost 
izdelovanja in poseganja v material, rezanje, sestavljanje, lepljenje, nalaganje in 
pritrjevanje, je v resnici drugačna artikulacija slikovnega prostora od risanja in slikanja, 
in v slikarstvo vpelje izkustvo snovnega, ki je bilo prej v izključno kiparski domeni.«13 
Kljub temu da se je kolaž pojavil leta 1912, je Pablo Picasso prvi korak h kolažnemu 
razmišljanju naredil že leta 1907, ko je naslikal Avignonske gospodične. Gre za prvo 
kubistično sliko. Delo bi lahko označili za lepljenko, saj enaka forma opisuje stegno, 
nadlahet in draperijo, isti označevalec zaznamuje zadnji in sprednji plan in celo 
senčenje lahko predstavlja volumen, ne da bi zares upoštevalo zakonitosti vpada 
svetlobe. Tema je bordel, kjer se kaže Picassovo zanimanje za slike, ki jih je ustvarjal 
Jean Auguste Dominique Ingres v 19. stoletju, in sicer motiv orientalskih haremov. 
Gospodične so naslikane z zmanjšanimi volumni teles.14 Picasso je volumen svojih 
figur poudarjal že v svojem tako imenovanem rožnatem obdobju, kjer pa prehodi med 
posameznimi deli teles nikakor niso delovali tako diskontinuirano. Telesa Avignonskih 
gospodičen delujejo kot nazaj v celoto sestavljeni, prej razsekani, deli teles, pri čemer 
so fragmenti slikarsko obdelani posamično in ločeno od ostalih, sosednjih elementov. 
Slednje je značilno za analitični kubizem. Obrazi so oblikovani kot maske, pravzaprav 
pa gre za citate obrazov iberskih skulptur in skulptur iz zahodnega Zaira. Slednje je 
vidno predvsem pri obeh ženskih figurah na desni strani, obrazi ostalih treh pa delno 
spominjajo na stilizacijo avtorjevega obraza, torej Picassa, ki z na široko odprtimi očmi 
zre v gledalca. Položaj žensk je Picasso povzel po razgledniški fotografiji, ki je bila 
posneta v neki afriški vasi. Drža gospodičen spominja tudi na sliko Vizija sv. Janeza, 
ki jo je naslikal El Greco, predvsem pa na to sliko spominja nagubana draperija, ki polni 
prostor med figurami. Prav tako kot so deli teles ponekod nelogično zaključeni ali pa 
delujejo nedokončano, je tudi draperija nakazana s ploskvami, naslikanimi v maniri 
svetlo-temnega kontrasta, kar daje celostni občutek negotovega prostora in volumna. 
                                            
13 GNAMUŠ 2010, op. 2, str. 66 in 67. 
14 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 9–11. 
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Fragmentacija vseh elementov na sliki delno zabrisuje mejo med figuro in ozadjem, 
saj so vsi elementi obdelani na podoben način, pri tem je razsrediščen in fragmentiran 
tudi pogled, ki zdaj preskakuje iz enega na drug del slike.15 
 
Slika 1: Pablo Picasso, Avignonske gospodične, 1906–1907, olje na platnu, 244 x 234 cm, MoMA, New York, 
ZDA. 
Seveda Picasso ni bil prvi, ki je v svojem delu citiral starejše vzore, temveč je prvi, ki 
je premešal tradicionalno umetnost, komercialno fotografijo in izdelke, ki niso imeli 
umetniškega statusa, vsaj ne v času, ko je slika nastala.  
Picasso je v naslednjem letu ustvaril številne kubistične slike, vendar je v kontekstu 
moje magistrske naloge najpomembnejše njegovo delo iz leta 1908 risba z naslovom 
Sanje. Podoba ponazarja telesa treh žensk, ki so interpretirane na kubističen način, 
motivno pa risba spominja na Manetov Zajtrk na travi, Cézannove Kopalke in 
Matissovo sliko Življenjska radost. Picasso je risbo umestil na karton, ki je najverjetneje 
bil del škatle, sredi katerega je bila nalepljena etiketa prestižne pariške trgovine 
Magasins du Louvre. Etiketo je Picasso delno preslikal z belo tempero in jo tako vpel 
                                            
15 LYNTON 1994, op. 9, str. 53 in 54. 
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v končno podobo. Na belo prebarvani etiketi umeščena figura, ki se sklanja iz čolna, 
sredi rjave kartonske podlage zaradi svetlostnega kontrasta sili naprej, vendar je 
obenem motivno potisnjena v drugi plan. Na rjavo podlago umeščena zleknjena figura 
na levi in stoječa figura na desni, z drevesi v ozadju, zaradi velikosti najprej pritegneta 
našo pozornost, medtem ko figuro v čolnu vidimo komaj takrat, ko se nanjo 
osredotočimo, da bi videli, kaj se dogaja na osvetljeni jasi. Picasso je karton obrnil 
tako, da je etiketa obrnjena na glavo, viden napis pa postaja del risbe, kot senca 
samega čolna. Tega dela seveda ne moremo šteti za kolaž, vendar pa bi lahko delo 
zaradi uporabe vsakdanjega materiala tretirali kot korak bližje h kolažu.16 
  
Slika 2: Pablo Picasso, Sanje, 1908, grafit in gvaš na kartonskem pokrovu, zasebna zbirka. 
Kolaž je tako rekoč ves čas od 1907 čakal, da vidi luč sveta, pa vendar se je to zgodilo 
šele leta 1912. Po Braqueovih besedah je bil prvi kolaž tudi za Picassa pravi kulturni 
šok. Že nekaj let pred tem sta umetnika iskala in razvijala nov likovni jezik, ki je kasneje 
dobil ime analitični kubizem. Umetnika sta želela motive, ki sta jih slikala, prikazati v 
celoti, se pravi, prikazati tudi skrite dele, ki jih gledalčevo oko z ene pozicije ne bi videlo. 
To sta naredila tako, da sta predmete naslikala iz več zornih kotov. Predmetov nista 
upodabljala tako kot jih vidita, temveč kot jih poznata. Analitično sta razstavljala motive 
na različne geometrične oblike in jih nato zopet sestavila v nekakšen niz vizualnih 
okruškov. Omejila sta tudi barvo, ki je temeljila na sivih in rjavih tonih. Tako sta zajela 
                                            
16 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 11. 
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vse mogoče vidike motiva – od spredaj, od zadaj, s strani, od zgoraj, od spodaj in od 
znotraj. S tem je bilo dobesedno mogoče na eni ploskvi krožiti okoli motiva. Analitično 
obdobje je tako zaobjemalo najbolj kompleksne in fragmentirane kubistične podobe.17  
Prehod iz analitičnega v sintetični kubizem pa se zgodi ravno v letu 1912. Picasso se 
je ukvarjal z vprašanji tvorjenja oblik, ki jih rešuje z risbo, medtem ko je Braque 
raziskoval haptičnost oziroma tipno kvaliteto barve in slikovne površine ter barvam 
začel dodajati pesek in zdrobljena kavna zrna. Braque je poleti 1912 ustvaril prve 
kolaže, ko je na papir nalepil pravokotno razrezane kose papirnate tapete, ki so 
imitirale les, in nanj z ogljem narisal kubistično razdrobljeno tihožitje. S tem teksture 
lesa ni prikazal na podlagi risarske veščine, temveč je z vnosom resničnega predmeta 
ustvaril novo laž, hkrati pa odprl vrata številnim vprašanjem, ki so gledalca, vzgojenega 
v tradicionalnem razumevanju slikarskega medija, popolnoma zmedle. Delo nosi 
naslov Posoda s sadjem in kozarec. Kmalu za tem je tudi Picasso ustvaril svojo prvo 
serijo papirnatih kolažev. V to serijo spadajo dela z naslovom Kitara, notni list in 
kozarec in Kozarec in steklenica Suze, kjer Picasso skuša svoje podobe ustvariti z 
minimalnimi risarskimi in slikarskimi posegi, torej skoraj izključno iz različnih kosov 
barvnega papirja, časopisnih izstrižkov in različnih vrst tapet, ki jim pred tem obliko tudi 
določi. V teh primerih lahko govorimo o čistem kolažu. Slikarja sta se usmerila v 
razvijanje kolaža in raziskovala različne možnosti, ki jih je kolažna tehnika ponujala.18  
 
                                            
17 Prav tam, str. 11–16. 
18 Prav tam, str. 12–16. 
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S kolažem je v ospredje stopila konceptualna in intelektualna vsebina, medtem ko je, 
kot je bilo že rečeno, bila obrtniška spretnost slikanja potisnjena v drugi plan.19 Seveda 
moramo poudariti, da tukaj nikakor ne govorimo o popolnem zavračanju slikarstva, le 
da tehnična dovršenost ni bila v ospredju tako kot prej. Posebej zanimivi in nenavadni 
so bili kolaži, kjer sta se Picasso in Braque načrtno igrala z gledalčevo percepcijo in v 
kolaž vključila realni material in slikarske učinke trompe l'oeila. V to kategorijo spada 
delo z naslovom Steklenica, časopis, pipa in kozarec, ki ga je Braque ustvaril leta 1914. 
Gre za sintezo tapete, ki imitira leseno površino, barvnega papirja, časopisa, lesenega 
panela, risbe z ogljem in naslikanega kosa lesene površine. Mešanica resničnih 
predmetov z umetelno naslikanimi in natisnjenimi predmeti dodaja večplastnost 
iluzije.20  
                                            
19 LYNTON 1994, op. 9, str. 62–66. 
20 Vivienne BRAR in Mandy EAREY, Likovna umetnost: popolni slikovni vodnik, Ljubljana: Mladinska 
knjiga, 2012, str. 417. 
Slika 3: Georges Braque, Posoda s sadjem in 
kozarec, 1912, papir collé in oglje na papirju, 62,9 
x 45,7 cm, zasebna zbirka. 
Slika 4: Pablo Picasso, Kozarec in kozarec Suze, 
1912, kolaž in oglje, 64 x 50 cm, Umetnostni muzej 




Slika 5: Georges Braque, Steklenica, časopis, pipa in kozarec, 1914, časopis, poslikan papir, tapeta, oglje, 
svinčnik, gvaš na papirju, zasebna zbirka. 
Tak primer je tudi delo z naslovom Tihožitje s pletenim sedežem, ki ga pogosto 
označujejo za prvi modernistični kolaž, in ga je Picasso naredil maja 1912. V podobo 
na ovalnem nosilcu je Picasso vključil pleten kos sedežne garniture, okoli in delno tudi 
čezenj pa je v kubistični tehniki na analitičen način naslikal kozarec, pipo in časopis. 
Vse skupaj je ovil z vrvjo. Slednje ustvarja igro ugotavljanj, kaj nizek relief, ki z montažo 
tridimenzionalnih oblik prehaja v tridimenzionalni objekt, sploh predstavlja. Gledalec 
lahko izbira med številnimi možnostmi, torej, ali podoba predstavlja uokvirjeno sliko s 
predmeti, postavljenimi na mizo s pletenim prtom, ali gre za pladenj s predmeti. Slutiti 
je tudi, kot da imamo opravka s stekleno mizo, skozi katero lahko vidimo del pletenega 
stola. Igra pogledov, ki jo ustvari kubistično naslikano tihožitje, pa je poudarjena še s 
črkami JOU, ki hkrati označuje časopis (fr.journal) in igranje (fr. jouer).21 
 
Slika 6: Pablo Picasso, Tihožitje s pletenim sedežem, 1912, olje, povoščeno platno in vrv, 29 x 37 cm, Picassov 
muzej, Pariz. 
                                            
21 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 12–16. 
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S tem se je spremenil način ustvarjanja obeh umetnikov. Motive sta pričela sestavljati 
iz različnih vsakdanjih kosov papirja in jih sintetično sestavila, opustila pa sta prejšnji 
slikarski način upodabljanja, ko sta motiv analitično razstavila na osnovne geometrijske 
oblike. Različni materiali so v kolažu dobili nove in drugačne pomene. Interpretacija 
teh materialov je bila povsem spremenljiva in odvisna od konteksta. Kolaž je na ta 
način postal likovno sredstvo, s katerim so resnični materiali vstopali v sliko, vendar pa 
v njej nikoli niso imitirali tega, kar v realnosti pravzaprav so. Spremenila se je tudi 
artikulacija slikovnega prostora, ki se je razlikovala od risarske in slikarske, hkrati pa 
se je vzpostavil nov način prostorskih razmerij. Lepljenje nekega materiala preko 
drugega je delovalo kot globinsko vodilo, s čimer je lahko umetnik delno nadomestil 
perspektivo.22 
Prelomnica v umetnosti, ki sta jo povzročila kubizem in kolaž, je spremenila 
prepričanje, da je potrebno površino slike razumeti tako, da gledalec gleda skozi okno 
v nek namišljen svet. Seveda je treba poudariti, da to ni prvo obdobje v zgodovini 
umetnosti in slikarstva, ki razvijanju prostorske iluzije ne daje tolikšne pozornosti. Sem 
spada na primer srednjeveško slikarstvo in obdobje ikonoklazma, kjer so prostorske 
učinke na sliki bodisi zmanjšali bodisi ukinili oziroma popolnoma podredili motivu. 
Bistvena razlika se kaže v tem, da kubizem in tehnike kolaža pravzaprav načrtno 
deformirajo prostor in predmete v njem, da bi dosegli željen učinek. Resničnost je bila 
v umetnosti vedno pojem, s katerim so se umetniki zlahka poigrali, poleg tega pa so 
vedno želeli preseči naravo in jo preurediti v prid enovitosti slike same. Kolaž 
predstavlja izhodiščno točko različnim novim smerem likovnega izražanja, ki se je 
skozi čas nadgrajeval, in kot rečeno, pričel zabrisovati meje med umetniškimi zvrstmi. 
Kubizem in kolaž sta v umetnost prinesla svobodo v uporabi materialov. Vse do 
invencije kolaža se je med umetniškimi zvrstmi strogo ločevalo, kakšne materiale so 
umetniki lahko uporabljali. Slikarji so slikali z oljem na platno, kiparji pa so skulpture 
izdelovali izključno iz klasičnih materialov, med katere spadajo glina, kamen, les in 
bron. S pojavom kolaža se je to spremenilo. Različne umetniške smeri so pričele 
uporabljati vse mogoče materiale. Med umetniki se je pričelo tekmovanje v tem, kako 
najbolj izvirno uporabiti material. Poleg klasičnih materialov so se v umetnosti začeli 
uporabljati vsemogoči predmeti iz vsakdanjega življenja, ki so v umetniškem delu 
                                            
22 GNAMUŠ 2010, op. 2, str. 67. 
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predstavljali lasten ekspresivni potencial, poleg tega pa so predstavljali svojevrsten 
pomen in simbol. Materiali se niso več uporabljali le na slikovnem nosilcu, temveč so 
pridobili lastno in samostojno funkcijo. To se je kazalo v obliki asemblažev in deloma 
v instalacijah.23  
Kolaž je spremenil tudi pogled na ploskev. Uporaba različnih materialov je umetnikom 
pomagala, da so ustvarili slikovne površine, ki so slikovne nosilce obrnile navzven, kar 
je bilo v primerjavi z iluzionističnim poglabljanjem slike popolnoma obratno. Tekstura, 
ki je poudarjala materialnost, je tako neposredno vplivala na veččutna izkustva in 
haptično percepcijo, dobesedno pa prekinila tradicijo gladke površine slike.  
Kolaž ni bil tehnika, ki bi jo uporabljali samo kubisti. Od samega začetka do danes se 
je kolaž spreminjal, nadgrajeval in razvijal v najrazličnejše oblike. Kolažnih tehnik je 
več, med njih štejemo papier collé, dekolaž, asemblaž, montažo, fotomontažo, t. i. 
kombinirane slike in druge postopke, ki v proces ustvarjanja vključujejo materialna 
naključja.  
Kurt Schwitters je bil nemški umetnik, ki je razvil nov slog in ga poimenoval Merz-
umetnost. Njegov slog je temeljil na tem, da je ustvarjal umetniška dela iz odpadnega 
materiala, ki je skozi preobrazbo v kontekstu slike pridobil povsem novo funkcijo. Ruski 
umetnik Tatlin je za izhodišče svojih asemblažev vzel Picassove kolaže. Tatlin je 
ustvarjal abstraktne tridimenzionalne objekte, ki so odprli vrata novemu slogu, 
imenovanemu konstruktivizem.24 Medtem je korak dlje naredil francoski umetnik 
Marcel Duchamp, ki je izbranim predmetom množične potrošnje določil povsem novo 
funkcijo. Predmeti, imenovani ready-made, niso bili več odvisni od domiselnosti in 
veščine preoblikovanja predmetov v sintetično formo, s katero bi vsakdanji predmet 
pridobil estetsko funkcijo, temveč je bila že sama izbira predmeta in preoblikovanje 
njegove funkcije umetniško dejanje. Namesto da bi izbran predmet množične potrošnje 
preoblikoval v nekaj novega in edinstvenega, ga je pustil na videz nedotaknjenega, 
spremenil pa mu je le položaj in navidezni pomen.25  
                                            
23 GNAMUŠ 2010, op. 2, str. 200 in 201. 
24 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 16 in 17. 
25 LYNTON 1994, op. 9, str. 131 in 132. 
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Umetnik francosko-nemškega rodu, po imenu Jean Arp, je predstavnik dadaizma in je 
v svojih delih prav tako uporabljal kolaž. Njegovi kolaži so nastali na ta način, da je 
raznobarvne kose papirja iz višine spuščal na papir in jih nato prilepil na mesta, kamor 
so pristali. Kolažne tehnike so uporabljali tudi drugi dadaisti, ki pa so jih uporabili na 
drugačen način, in sicer tako, da so v svojih delih izrazili nestrinjanje in kritiko družbe.  
 
 
Močno vlogo je kolaž igral tudi pri nadrealistih. Nadrealisti so lahko s kolažem prikazali 
svojo miselnost, saj je po besedah nadrealističnega slikarja Maxa Ernsta iracionalnost 
največji dosežek kolaža. Tako so lahko kombinirali vizualne enote v nove zveze, ki po 
logiki niso mogle sovpadati v skupni kontekst. Kolažna tehnika se je pojavila tudi pri 
futuristih. Futuristi so nizali besede, ki so bile, za razliko od postavitve besed v klasično 
stavčno sintakso, postavljene povsem drugače. Poigravali so se z besedami in jih 
uporabljali brez vsebinskega pomena, ustvarjali so onomatopoetične skovanke, ki so 
jih podkovali še z različnimi tipografijami in velikostmi črk. Carlo Carra je na primer 
takšno tehniko uporabljal kot manifestno politično izjavo. Na podlago je lepil številne 
Slika 7: Jean Arp, Brez naslova 
(pravokotniki, razporejeni po 
zakonih naključja), 1917, kolaž, 
Kunstmuseum, Basel, Švica. 
 
Slika 8: Max Ernst, Ženske se nasilno vedejo in mahajo v 
grozljivem zraku (Women revealing violently and waving in 
menacing air), 1929, Zbirka Scharf-Gerstenberg, Staatliche 
Museen zu Berlin, Berlin, Nemčija. 
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domoljubne besede in tako dvigal moralo Italije tik preden je vstopila v prvo svetovno 
vojno. 26 
Na povsem nov nivo pa je kolaž dvignil Henri Matisse. Že v tridesetih letih 20. stoletja 
je ustvarjal dela, ki so temeljila na kolažni tehniki, vendar pa se je popolni prelom zgodil 
po tem, ko je moral zaradi bolezni obsedeti na invalidskem vozičku. Zaradi bolezni je 
bilo slikanje zanj pretežko, zato je pričel ustvarjati s škarjami. Leta 1947 je izdal knjigo 
z naslovom Jazz, kjer je iz različnega enobarvno poslikanega papirja ustvaril sveže in 
nove podobe. Matissu je uspelo med sabo povezati slikarstvo in kiparstvo. Ta postopek 
je sam poimenoval kot kiparjenje z barvo in risanje s škarjami. Ustvaril je harmonijo 
med barvo in obliko. Njegovo delo pa je nato odločilno vplivalo na grafično in 
industrijsko oblikovanje. 
 
Slika 9:Henri Matisse, Klovn, Jazz, 1943, maketa za prvo ilustracijo knjige Jazz (1947), izstrižki gvaša na pairju, 
67,2 x 50,7 cm, Center Georges Pompidou, Pariz , Francija. 
                                            
26 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 26–41. 
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V tridesetih letih 20. stoletja avantgardni umetniki v Evropi niso imeli popolne 
ustvarjalne svobode prav zaradi različnih političnih sistemov. Tukaj v prvi vrsti mislim 
na nacistično Nemčijo in stalinistično Sovjetsko zvezo. Nacisti so avantgardno 
umetnost tretirali kot izrojeno, medtem ko se je v Sovjetski zvezi pričel razvijati 
socrealizem. Tudi druge evropske države niso imele posluha za ideje avantgardistov, 
zato se je veliko število umetnikov že pred drugo svetovno vojno izselilo v ZDA. 
Posledično se je po drugi svetovni vojni center avantgardne umetnosti prestavil v New 
York. Umetniki so onkraj oceana naleteli na zelo pozitiven odziv in kmalu pridobili 
galeriste in mecene. Ena takšnih je bila Peggy Guggenheim, ki je prepoznala pomen 
kolaža v moderni umetnosti. Nasploh je umetnike pozivala k ustvarjanju s kolažem.  
Glavni tok ameriške umetnosti po vojni je bil abstraktni ekspresionizem. Med 
ameriškimi umetniki, ki so ustvarjali v kolažni tehniki, je v prvih letih povojnega obdobja 
izstopala Lee Krasner, ki je bila poročena z Jacksonom Pollockom. Svoje abstraktne 
kolaže je ustvarjala iz moževih zavrženih izrezkov, ki jih je nanesel na površino svojih 
del, da je s tem na površini ustvaril dele, ki so bili manj poškropljeni z barvo. Lee se je 
na ta način zatekala h kolažu na dva načina. Prvi način je bil lepljenje, medtem ko je 
bil drugi ta, da je uporabila možev odpadni material. 
 
Slika 10: Lee Krasner, Oskubljen orel, 1955, olje, papir in platno na lanenem platnu, 195,6 x 130,8 cm, Zbirka 
Audrey Irmas, Los Angeles, ZDA. 
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Kmalu se je v New Yorku pojavila nova generacija umetnikov. Med njimi je nujno 
potrebno izpostaviti Roberta Rauschenberga in Jasperja Johnsa. Slednji si je ime 
ustvaril z zastavami, ustvarjenimi s pomočjo lepljenja časopisnih izrezkov, ki so bili v 
tistem času nepogrešljiv element umetniškega dela. Tudi Rauschenbergu se je zdela 
uporaba časopisnih izrezkov nujna, na podlage pa je lepil tudi druge najdene predmete 
in celo odpadke. Vse skupaj je mojstrsko prikril tako, da izrezki niso bili neposredno 
izpostavljeni gledalčevemu pogledu. Rauschenberg je v svojih kasnejših delih zabrisal 
meje med asemblažem, sliko in skulpturo, saj je svoja dvodimenzionalna dela razprl v 
prostor, kar pa je še bolj razširilo polje umetnosti. V svoja dela je vnašal vsakdanje 
predmete množične potrošnje, kar je odprlo vrata novi umetnostni smeri, popartu.27 
Popartisti, kot je Tom Wesselmann, so tehniko kolaža uporabljali za popolno prevaro 
gledalčevega očesa. Za primer bom navedla Wesselmannovo delo Kolaž v kadi št. 3., 
pri katerem gledalec ni povsem prepričan, kaj je na umetniškem delu naslikano in kaj 
ne. Ženska, ki stoji v kadi, kad in del kopalnice so naslikani, medtem ko so plastična 
zavesa, vrata, brisača na vratih in koš za perilo resnični predmeti, ki so v umetniškem 
delu postavljeni v enako vlogo kot naslikani.  
 
Slika 11: Tom Wesselman, Kolaž v kadi št. 3, 1963, olje, akril, kolaž na platnu z dodanimi predmeti, 213 x 270 x 
45, Museum Ludwig, Köln, Nemčija. 
Poleg uporabe kolaža v različnih umetnostnih smereh se je razvijal tudi kolaž sam. V 
povojnem obdobju je nastal tako imenovani dekolaž. Pionirja te tehnike, ne vedoč za 
drug drugega, sta bila Mimmo Rotella in Raymond Hains. Ta tehnika je kolažu obratna, 
                                            
27 Brandon TAYLOR, Collage: the making of modern art, London: Thames & Hudson, 2004, str. 106. 
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saj gre za proces odvzemanja in trganja elementov, ki so že bili nalepljeni, torej ravno 
obratno konstrukcijskemu načelu kolaža.28 
 
Slika 12: Raymond Hains, Za mir, demokracijo in družbeni napredek, 1961, dekolaž, 95 x 130 cm, zasebna 
zbirka. 
Seveda pa so umetniki v Evropi še vedno ustvarjali s kolažno tehniko. Richard 
Hamilton je na primer v petdesetih letih 20. stoletja ustvaril kolaž, s katerim je 
prikazoval stvari, ki jih sodobni potrošnik potrebuje (časopis, televizija, magnetofon, 
radio, komercializirana telesa itd.). Kljub temu, da popart še ni obstajal, ko je Hamilton 
ustvaril ta kolaž, pa se to delo uvršča med prva dela evropskega poparta.29  
 
Slika 13: Richard Hamilton, Le kaj je tisto, kar dela današnji dom tako drugačen, tako mikaven?, 1956, kolaž, 26 x 
24,8 cm, Kunsthalle Tübingen, Tübingen, Nemčija. 
                                            
28 GNAMUŠ 2010, op. 2, str. 80. 
29 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 57–58. 
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Tej umetniški smeri so botrovale spremembe v urbanem življenju po drugi svetovni 
vojni, ki so umetnike izjemno očarale. Je pa obstajala razlika med ameriškim in 
britanskim popartom, saj so ameriški popartisti upodabljali in uporabljali predmete 
vsakdanje potrošnje, medtem ko so britanski popartisti, kot je na primer Joe Tilson, 
upodabljali starodavne in mitološke motive. Tilson je tako v šestdesetih letih ponazoril 
zigurat, ki je starodavna sumerska arhitekturna mojstrovina. Njegov čar ustvarjanja je 
bila uporaba vseh obstoječih tehnik in materialov, njegova dela pa so rezultat 
kompleksnega idejnega procesa. Tilson v kolažni tehniki ustvarja še danes, pred 
kratkim je ustvaril serijo razglednic, kjer se domiselno prepletata akvatinta in kolaž.30 
 
Slika 14: Joe Tilson, Beneška razglednica s San Trovasom, Venecia, 2012, barvna akvatinta in kolaž, 670 x 500 
mm, Laboratorio d'Arte Grafica di Modena, Modena, Italija. 
                                            
30 Joe Tilson, Ljubljana: Univerza v Ljubljani, 2012, str. 14–19, kat. 
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David Hockney pa je na primer konec sedemdesetih in v začetku osemdesetih pričel 
ustvarjati kolaže različnih tipov fotografij, ki so spominjali na kubistične slike, kakršne 
je Picasso ustvarjal okoli leta 1910. Hockney je postopek imenoval risanje s 
fotoaparatom.31 
 
Slika 15: David Hockney, Pearblossom Hwy., 11.–18. april 1986, fotografski kolaž, 119 x 163 cm, zasebna zbirka. 
Obdobje postmoderne umetnosti bi lahko na grobo označili kot umetnost, ki jo 
označujejo parafraziranje, citati, različne umetniške prakse, ki se med sabo prepletajo, 
recikliranje in križanje klasičnih elementov in elementov popularne kulture. Kolaž se 
dandanes uporablja v mnogih likovnih praksah, pri čemer se večkrat zgodi, da pri 
določenem vizualnem delu ne zaznamo in ne ločujemo med posameznimi 
kategorijami.   
                                            
31 ZALAZNIK 2007, op. 7, str. 61–63. 
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1.3. Kolaž kot sredstvo likovne artikulacije 
Likovna artikulacija je proces prevajanja oziroma pretvarjanja neposrednih psihičnih 
procesov v dogajanja, ki jih posredujejo likovni znaki. Umetnika od drugih ljudi ne 
razlikuje le intenziteta, širina in globina notranjega doživljanja, temveč sposobnost, da 
svoje ideje, doživetja ter spoznanja z ravni subjektivnega dogajanja prenese na 
objektivno raven materialne in čutne oblike.32  
S tega vidika se mora umetnik v glavnem spopadati z vprašanji izvedbe, torej kako 
prenesti vsebino psihičnih dogajanj v materialno obliko, ki omogoča vstop v človekovo 
izkustvo, in kako po ustreznih oblikovalskih in izvedbenih postopkih primerno oblikovati 
likovne materiale. Sama ideja je zavoljo likovne realizacije popolnoma podrejena 
potrebam in zahtevam materiala. Slikar, ki stoji pred praznim platnom, mora misliti v 
terminih barv, grafik mora pred začetkom in izbiro matrice razumeti specifike medija in 
njegovih grafičnih postopkov. Material ima sam po sebi in sam v sebi lastno moč. Za 
izkušenega umetnika je ta medsebojni odnos − odnos med umetnikom in materijo − 
pomemben, saj začne svoje notranje podobe prilagajati zakonitostim svojega medija. 
Slikarjeve notranje podobe postanejo slikane podobe, kakor postanejo glasbenikove 
podobe zvočne, medtem ko grafik razmišlja o zrcalni podobi, posameznih postopkih in 
fazah. Likovna materija postane sredstvo, ne namen. Odnos do nje je lahko povsem 
različen. Umetnik lahko materiji daje več avtonomije in s tem računa na njeno 
inherentno oblikovnost ter ekspresijo, lahko pa njene lastnosti izkoristi tako, da 
pripomorejo k izrazu zamisli. Odločilno za likovnika in njegov končni uspeh 
ustvarjenega dela je poznavanje tehnik in materialov. V principu je vsaka tehnika in 
vsak material primeren za likovno delo, vendar pa mora umetnik orodja in materiale 
izbirati s svojo občutljivostjo in s posluhom, zato da se bodo njihove izrazne in 
oblikovalske možnosti ujemale z njegovim namenom.33 
Invencija kolaža izvira iz potrebe po iskanju novih, drugačnih, izvirnih načinov slikarske 
reprezentacije, novih oblik stika z realnostjo in novih načinov likovnega artikuliranja 
realnosti. Kolaž je umetnikom omogočil, da so izrazili vse tiste aspekte modernega 
življenja, ki jih z uporabo tradicionalnih sredstev in realistično podobo ni bilo mogoče 
                                            
32 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 404. 
33 Milan BUTINA, Prvine likovne prakse, Ljubljana: Debora, 1997, str. 225–227. 
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artikulirati. Resničnost je postajala vse bolj komplicirana, turbulentna, nenavadna in 
tuja, prisotnost občutka negotovosti, zaradi politične nestabilnosti v letih tik pred prvo 
svetovno vojno, pa je bil vsesplošen. Z uporabo vsakdanjih materialov v svojih kolažih 
je umetnik uspel šokirati gledalce na povsem drugačen način, kot so se tega lotevali 
prej. Vnos različnih struktur v likovno kompozicijo spreminja resničnost na sliki, ki se 
zdaj dopolnjujejo z resničnostjo v naravi. Sliki odvzamejo funkcijo v svet odprtega 
okna, ki bi goljufala oko (fr. trompe l'oel), in jo spremenijo v objekt, ki skuša ogoljufati 
razum in duha (fr. trompe l'esprit). Umetniki s kolažem gledalce izzovejo, naj se soočijo 
z razburljivo in zaskrbljujočo naravo sodobne družbe.34 
Picasso v pogovoru s Françoise Gilot pojasni vnos materialov iz vsakdanjega življenja 
v kolaž kot zavesten pristop k spreminjanju gledalčeve percepcije: 
 »Nikoli ni nihče porabil kosa časopisa, da bi naredil časopis. Porabil ga je, da 
bi postal steklenica ali kaj podobnega. Nikoli ga ni nihče uporabil dobesedno, 
temveč skoraj zmeraj kot element, premaknjen iz svojega običajnega pomena 
v neki drug pomen, da bi učinkoval kot presenečenje na poti med običajno 
definicijo v hipu odhoda in svojo novo definicijo v hipu prihoda. Če lahko kos 
časopisa postane steklenica, nam to daje misliti tako o časopisih kakor o 
steklenicah. Ta premaknjeni predmet je vstopil v svet, za katerega ni bil narejen 
in v katerem do določene mere ohrani svojo nenavadnost. In ta nenavadnost je 
bila tisto, o čemer smo hoteli, da bi ljudje premišljevali, zakaj prav dobro smo se 
zavedali, da postaja naš svet zelo čuden in ne ravno upe vzbujajoč.«35 
Kolaž je torej pristop k ustvarjanju, ki jemlje en element iz ene realnosti in jo preoblikuje 
v drugo. Elementi kolaža postavljeni v novo celoto, živijo dvojno življenje, saj v novo 
kompozicijo vnašajo svojo prvotno esenco, zaradi katere so sploh bili izbrani, hkrati pa 
prevzemajo nove vloge in pomene, ki jih dobijo, postavljeni ob nov element. 
Novonastale kompozicije v obliki kolaža tako razkrivajo nove dialoge in vzporedne 
pripovedi.  
                                            
34 Sandro SPROCCATI, Vodnik po slikarstvu: praktičen pregled umetnikov, njihovih del in umetnostnih 
gibanj od štirinajstega stoletja do danes, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1996, str. 159. 




Pravzaprav je vsaka umetnikova zamisel sestavljena iz različnih prej nepovezanih 
misli, elementov iz realnosti, umetniških zvrsti in drugih področij. Kolaž je obenem 
umetnikova zunanja izkušnja sveta kakor tudi njegova notranja odločitev, s katero 
določa in oblikuje svoj odnos do sveta.  
1.4. Likovni potenciali kolaža, ki so vplivali na moj likovni izraz 
Vnos kolaža v moj ustvarjalni proces je bil spontan. V iskanju rešitev, ki bi pospešile 
celoten proces moje grafične artikulacije, sem posegla po kolažu, v katerem sem 
prepoznala številne nove možnosti, ki mi jih le-ta ponuja.  
Sprva sem s pomočjo kolaža upodabljala motive na povsem realističen način, kot sem 
jih bila vajena upodabljati z risbo, torej v linearni perspektivi. Motivi, ki sem jih izbirala, 
so bili pogled skozi okno akademije ali moje študentske sobe, zato so tudi likovne 
rešitve po tej logiki prikazovale okno v svet. Šlo je za dobesedno navezavo na 
renesančno pojmovanje narisane ali naslikane podobe. Tehnika kolaža mi je 
omogočila hitro sprejemanje odločitev in takojšnje spremembe v določanju položaja 
posameznih oblik v kompoziciji glede na celoto, da bi se čim bolj približala temu kar 
vidim. Nastali kolaži so tako, sicer s poenostavljenimi oblikami, verodostojno 
prikazovali realno podobo pogleda skozi okno.  
Igra z materiali in upodobitveno načelo kolaža pa sta postopoma vplivala na 
preoblikovanje odnosa med realnim, vidnim svetom, in upodobljenim, torej med tem, 
kar vidim in med tem, kar nato upodobim; hkrati pa je kolaž vplival tudi na spremembo 
v pojmovanju prostora in časa v mojem likovnem delu. V raziskovanju likovnih 
potencialov kolaža sem se srečala tudi s kubizmom, ki je, kot že vemo, s svojimi načeli 
botroval samemu nastanku tehnike. 
Kolažne strategije prikazovanja stvarnosti in manipuliranja z likovno stvarnostjo so mi 
omogočile fleksibilnost v ustvarjanju lastnih idejnih in simbolnih form, sestavljenih iz 
izbranih dražljajev, informacij, realnih podob in določenih detajlov.  
Vsa dela ustvarjam s pomočjo kolaža ali pa njegovega upodobitvenega načela. Pri 
ustvarjanju se torej odločam med dvema postopkoma.  
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V prvem, kjer ustvarjam kolaž, se osredotočam na vnos različnih papirjev, ki jih 
postavljam v novo kompozicijo, ki jo dopolnim še z risbo.  
 
Slika 16: Natalija Juhart, Ležeča na travi, 2016, kolaž in oglje na papirju, 700 x 1000 mm. 
Kot vidimo na primeru dela z naslovom Ležeča na travi je celotna kompozicija zgrajena 
iz različnih kosov časopisnega papirja, barvnega papirja (svetlo rumen in rjav papir), 
porisanega papirja, nalepljenega s sprednje in zadnje strani, ter celuloznega lepilnega 
traku. Kosi papirja so oblikovani in postavljeni tako, da tvorijo prostor, ki pa je dopolnjen 
z risbo z ogljem le toliko, da vnesene materiale poveže v celoto. Prav tako opazimo, 
da so temnejši deli risbe ovrednoteni z rjavim barvnim papirjem ali časopisom. 
Iz omenjenega primera je razvidno, na kak način obravnavam barvo. Sprva sem barvo 
določala na podlagi vidne izkušnje, nato pa sem preko kolaža barvo začela dojemati 
kot ploskev, ki se po slikovni površini ne drobi več, kar mi omogoča, da ustvarim 




Slika 17: Natalija Juhart, Zbrana zbirka, 2018, kolaž in oglje na papirju, 700 x 1000 mm. 
Še bolj očitno se dojemanje in definiranje barve vidi v naslednjem primeru kolaža z 
naslovom Zbrana zbirka, kjer se barva pojavlja le v velikih površinah in različnih vlogah. 
Temno moder papir je na dno kompozicije postavljen iz dveh razlogov. In sicer zato, 
da je kompozicija uravnovešena, hkrati pa nosi v sebi še realistično informacijo o barvi 
vode. Medtem pa je oranžen papir v kompozicijo vstavljen kot komplementarni barvni 
kontrast prej omenjeni modri, ki s svojo obliko še dodatno poglablja prostor.  
V drugem postopku v novo celoto spajam različne vizualne elemente s pomočjo risbe. 
Motive mesta rišem take kot so, le da jih izvzamem iz običajnega okolja, nekaj njihovih 
delov pa osamosvojim na način, da jih je mogoče vstaviti v nova razmerja z drugimi 
elementi in motivi. Razlike med intervencijami in prisvojenimi elementi v tem postopku 
zakrijem.  
Izbran prostor oziroma motiv spreminjam postopoma, saj ga želim predstaviti tako, kot 
je nagovoril mene. Kompozicijo gradim na osnovi vidnega, nato pa začnem z 






Slika 18: Natalija Juhart, Pariški bistro, 2019, oglje na papirju, 700 x 1000 cm. 
To opazimo na delu Pariški bistro, kjer so v eno kompozicijo postavljeni deli arhitekture 
in mesta, ki v realnem svetu ne stojijo skupaj. Risba predstavlja sestavljanko vtisov, ki 
sem jih doživela ob obisku Pariza. Gre za opis občutkov ob obisku mesta in nikakor za 
realno podobo ali opis kulturnih znamenitosti mesta. Množica stolov je sinonim za 
številne pariške kavarne, ki v sebi skrivajo razdrobljeno žensko energijo. Zato sem v 
kompozicijo vključila še žensko figuro po Manetu (Olimpija), ki zleknjena na fotelju 
obrača glavo proti gledalcu. Optično je potisnjena v ozadje, kjer skuša njeno golo telo 
zakriti črtast baldahin in velik napis nad njim. Kljub kolažnemu načinu sestavljanja 
kompozicije so še vedno jasno izraženi nekateri prostorski ključi: delno prekrivanje 
(stoli, ki prekrivajo drug drugega), prostorski plani (svetilka v prvem planu prekriva 
elemente v ozadju), intenzivnost linij (ulica v ozadju je narisana s tanko linijo, medtem 
pa so linije v ospredju ovrednotene z debelo črto in narisane z ogljem), navidezno 
manjšanje in večanje velikosti predmetov (svetilka v primerjavi z mlinom je občutno 
večja), navidezna konvergenca vzporednih linij (prehod za pešce se optično oži in 
steka v prostor). 
Na novo nastala dela predstavljajo fragmentiran in razsrediščen pogled na izbrano 
okolico oziroma prostor, ki je spojen z mojim osebnim doživljanjem taistega prostora.  
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Iz opisanega razberemo, da so likovni potenciali kolaža v mojem delu spremenili ne 
samo uporabo kolaža v smislu tehnike, se pravi vpeljevanje novih materialov, ampak 
tudi z upodobitvenim načelom kolaža, kjer se sestavljanje različnih nepovezanih 




2.1. Kaj je risba? 
Risba »je z likovnega stališča grafični prikaz oblik na določeni površini s pomočjo 
likovnih prvin − točke in linije. Risba, posebej ročna, je izhodišče in temelj artikulacije 
vseh likovnih panog (slikarstvo, kiparstvo, arhitektura, likovno oblikovanje itd.)«.36 
Vsesplošna pojavnost risbe presega področje likovnega. Najdemo jo v najrazličnejših 
sferah vsakdanjega življenja, kjer zavzema vlogo univerzalnega jezika in delovnega 
instrumenta.  
Risanje je na nek način vizualizacija mišljenja. Je zapis umetnikove predstave ali 
njegove slutnje o vzpostavljanju smiselnega razmerja med človekom, prostorom in 
svetom. Umetnik s pomočjo risbe beleži vtise, spremembe v okolici in hipno 
razpoloženje, hkrati pa v teh istih stvareh skuša vzpostaviti red. Risba kot primarna in 
spontana artikulacija tega reda v konstrukcijo oziroma likovno formo združuje vse 
čutne izkušnje, spoznanja in elemente izbranega realnega ali mentalnega objekta, 
katerih bistvo oziroma njihovo esenco dojemamo direktno in v enem samem 
doživljajskem aktu. Prav ta konstrukcija zbuja v nas povsem posebna čustva, ki jih ne 
dolgujemo vsakodnevnim vtisom.37 
Dejstvo, da je risba najbolj oseben in najbolj spontan izraz umetnika, omogoča 
razumevanje in obravnavo umetnosti risbe le v soodvisnosti od njenega večplastnega 
razvoja v različnih okoljih in v različnih časovnih obdobjih. Okolica, življenjski pogoji, 
ob tem pa tudi politični razvoj v nekem prostoru definitivno vplivajo na ustvarjalno delo 
umetnika, pri katerem pa lahko tradicija nosi pomembno vlogo ali pa tudi ne. »Naše 
zaznavanje se giblje med poloma konstrukcije in spomina, med znanim, poznanim in 
novim neznanim, tujim, ''sodobnim'' v umetnosti, ki preide šele tekom let v fond tistega, 
česar smo optično navajeni. Pri tem večinoma primerjamo obstoječa dela z novo sliko, 
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služijo nam kot merilo, ki pa ne more vedno ustrezati hitrim spremembam v 
umetnosti.«38 
Risbo lahko pojmujemo kot neke vrste zametek konstruktivnega dialoga, saj odpira 
razpravo o specifičnih vizualnih temah, funkcijsko strukturira likovne pojme ter usmerja 
gledalca k branju sporočilnih prvin.39 
Kot osnovni likovni zapis, oris, osnutek, skica, premišljen načrt ali študija v svoji potezi 
zrcali energijo, disciplino, vitalnost in moč zamaha, s katerim se umetnik lahko izrazi.  
Risbe avtorjev se med seboj razlikujejo po likovni tehniki, po izrazu, po vsebini in 
namenu. Po risarskem sredstvu tako razlikujemo risbe s svinčnikom, z ogljem, s kredo, 
peresom, trstiko, flomastrom, čopičem itd. Glede na izraz ločimo impulzivne, 
ekspresivne, impresivne, lirične, dramatične, »slikarske« (risar daje v njih prednost 
ploskvam in tonskim razlikam pred linijo, kar doseže s čopičem, kredo ali ogljem) in 
»kiparske« risbe (risar daje v njih prednost artikulaciji volumnov in njihovi notranji 
konstrukciji) ipd. Po vsebini oziroma motiviki razlikujemo portretne risbe, risbe tihožitij, 
krajin, rastlinskih, živalskih in žanrskih prizorov, risarske ilustracije, abstraktne, 
fantazijske, nepredmetne risbe itd. Glede na namen pa ločimo kroki, skico, študijo kot 
obliko precizacije detajlov za izvedbo obsežnejšega umetniškega dela, študijsko risbo 
kot obliko in sredstvo risarskega izobraževanja, risbo po spominu, konstruktivno risbo 
za prezentacijo prostorskega in plastičnega statusa objektov, tehnično risbo, ki služi 
arhitektom in oblikovalcem za prezentacijo izvedbenih zahtev pri realizaciji njihovih 
prototipnih načrtov ter modelov itd.40  
Največjo pozornost posvečamo prostoročni risbi, katere kvaliteta izhaja iz njene 
neposrednosti in spontanosti. Ta neposrednost je v risbi izražena s tokom linije, ki jo 
zarisuje svobodno gibanje roke. Nastale linije tako v sebi zajemajo odsevnost 
trenutnega navdiha in njegovo celovito pojavnost. Poteze v prostoročni risbi praviloma 
še niso obremenjene s premislekom, zapleteno tehniko, naročilom ali namenom, zato 
lahko umetnik z njimi izraža najbolj avtentične likovne vizije, svoje slutnje ter celostne 
                                            
38 Curt HEIGL, Umetnost risbe po letu 1945, v: 1. Bienale slovenske grafike Otočec, (ur. Ivan SEDEJ, 
Branko SUHY, Marjan TRŠAR), Novo mesto, Otočec, 1989, str. 22, kat. 
39 Stane BERNIK, Prvinska funkcija risbe, v: 3. bienale slovenske grafike, Otočec, Novo mesto 1994, 
(ur. Branko SUHY, Lojze LOGAR, Ivana VRBAJNŠČAK), Novo mesto: Bienale slovenske grafike: 
Dolenjski muzej, 1994, str. 303, kat. 
40 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 676 in 677. 
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predstave realnega in imaginarnega sveta. Zamisel in izvedba se pri prostoročni risbi 
zdita kot ena in ista oziroma kot bi se odvijali simultano, medtem ko pri ostalih risbah, 
še posebej načrtovani risbi, risar deluje predvsem razumsko in premišljeno. Slednje 
nikakor ne izključuje dejstva, da prostoročna risba, ob vsem naštetem, ne more biti 
hkrati tudi kompleksna in intelektualna. Ravno nasprotno. Za učinkovit izraz 
prostoročne risbe so potrebne dodatne spretnosti, veščine in urjenje, saj je od avtorja 
zahtevana ustvarjalnost, še preden je s svojimi nameni povsem na jasnem. Rezultat 
mora v svoji ekspresivni zgoščenosti prepričljivo nositi svoje bistvo. Čar dobre risbe pa 
je ravno v tem, da umetnik uspe vsebino sporočila podati v samo nekaj linijah in 
potezah.41 
Značaj prostoročne risbe seveda niha v razponu med nedokončanim in zaključenim 
delom, vendar je ključno predvsem to, da risba s svojo likovno govorico spodbuja 
gledalčevo aktivno opazovanje okolice in domišljijo.  
Permanentna pojavnost risbe v likovni praksi ob vsem prevzema tudi vlogo temeljnega 
zasnovnega zarisa. Vloga takšne risbe je ponavadi prehodna, odprta in refleksivna. 
Na listu papirja ali kakem drugem nosilcu uresničena risba z ustvarjalno silovitostjo 
navrženih linij in oblik, v prepoznavnem likovnem rokopisu njenega ustvarjalca, se nam 
nazorno kaže umetnikovo ustvarjalno hotenje. Prenos risbe v drug likovni medij 
posega v to izvirnost prvinske izpovedi risbe ter ponavadi zahteva določene alternacije 
in prilagoditve, da se vsebina in estetska podstat ne izgubita. Medij kot tak je slej kot 
prej obremenjen z odsevi različnih slogovnih, programskih in konceptualnih zgledov, 
zato je razmišljanje o naravi risbe vsekakor več kot upravičeno.  
»Risba ima kot likovni izdelek večplasten pomen, zaradi česar bolj kot druge izrazne 
zvrsti likovne umetnosti zmerom znova spodbuja načelna vprašanja o svoji vsebini,«42 
zapiše Stane Bernik. 
 
  
                                            
41 MUHOVIČ 2015, op. 1, str. 674 in 675. 
42 BERNIK 1994, op. 39, str. 303. 
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2.2. Pripravljalna risba za grafični list 
Pripravljalna risba definitivno označuje nedokončano ali prehodno stanje, ki 
napoveduje začetek novega ali pa označuje vmesno fazo nastajajočega dela.  
Z izrazom pripravljalna risba označujemo modaliteto risbe. Glede na namen 
pripravljalno risbo razumemo kot kroki (umetniška skica, narejena z osnovnimi 
potezami, ki je ustvarjena brez popravkov v nekaj minutah), kot skico oziroma 
variantno idejno in kompozicijsko predpripravo za izvedbo načrtovalskega 
umetniškega dela ali kot študijo. 
Pripravljalno risbo za grafični list bi lahko označili kot ''grafično'' risbo, v kateri se 
umetnik med artikuliranjem osredotoča na specifike grafične tehnike, ki jo bo v 
nadaljevanju uporabil in v njej daje prednost linijam in njihovim razlikam, ali pa se, na 
primer, posveti obdelavi likovnega prostora z mešanjem različnih načinov šrafiranja 
ipd. Vendar pa slednja kategorizacija ni povsem potrebna. 
Splošno znano in jasno je, da je temelj vsega grafičnega delovanja risanje oziroma 
risba. Poteze, ki jih razumemo kot linearne tvorbe, so v svojem videzu sposobne nositi 
sporočilo in izraz. Preprost poteg z risalom ali zarisana poteza je osnovni element tako 
risarskega kot grafičnega oblikovanja. Njuna bližnjost je hkrati lahko popolnoma očitna, 
lahko pa je v raziskovanju kompleksnejših likovnih zgradb prezrta, čeprav v likovnem 
smislu brez zarisane poteze ne bi nič nastalo.43 
Prepletenost risarske in grafične artikulacije v njuni osnovi pojasnjuje, zakaj mora 
umetnik, ki se ukvarja z grafiko, ne le razumeti in obvladati njene specifike ter izrazne 
možnosti, temveč hkrati obvladati še specifične lastnosti risbe. Z drugimi besedami: 
grafik mora hkrati biti tudi vešč risar.  
Potreba po konstantnem risanju in ustvarjanju z risbo je ključnega pomena. Slednje 
potrjujejo veliki mojstri, katerih dela jasno izžarevajo svojo vsebino, narejeno le z nekaj 
potezami, vendar so te linije postavljene tako, da zaobjamejo bistvene karakteristike 
objekta, ki ga želi predstaviti. 
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Zametki risbe in grafike so se, gledano z zgodovinskega vidika, pojavili simultano. 
Najstarejši primeri risbe segajo v prazgodovino, ko so na stene in strope votlin 
upodabljali živali in lovske prizore. Ob teh risbah pa srečamo še primere praktične 
uporabe odtiskovanja, danes znane kot odtisi rok, bodisi v obliki pozitiva, ki je nastal z 
odtisom dlani pomočene v barvo, bodisi v obliki negativa, kjer je roka predstavljala 
šablono, okolica pa je bila pobarvana.44 
Že sama definicija grafike obvezno vključuje omembo risbe. Verjetno nobena beseda 
ni hkrati tako domača in enostavno vključena v vsakodnevno rabo, hkrati pa tako težko 
strokovno definirana. V najširšem pomenu besede je »grafika« generičen pojem za 
vse, kar je napisano, narisano, vrezano, vgravirano in ročno ali strojno natisnjeno z 
različnimi postopki razmnoževanja risbe ali slike s pomočjo matrice. Kot zapiše Jožef 
Muhovič, je vzrok za zmedo deloma že v sami etimologiji, saj semantični okvir besede, 
ki izvira iz grščine, daje možnost za označevanje zelo širokega spektra vsebin.45  
Risarska in grafična artikulacije sta prepleteni v mnogih pogledih, vendar je potrebno 
poudariti, da reproduktivni postopki, na katerih temelji umetniška grafika, še zdaleč 
niso le golo sredstvo pomnoževanja neke risarske artikulacije. Grafična artikulacija s 
pomočjo reproduktibilnosti in tehničnih postopkov daje risbi docela specifično naravo 
in estetsko kakovost, ta kakovost pa postane integralni del njenega učinka.46 
Z likovnega stališča risba in grafika ne predstavljata enake vsebine, saj je navidezno 
ista oblika izvedena ob pomoči različnih čutnih kvalitet in po popolnoma različnih poteh.  
Ko govorimo o pripravljalni risbi in nato posledično o prenosu risbe na matrico, moramo 
upoštevati specifike posameznih medijev, saj se lahko v samem procesu avtentičnost 
likovne vsebine popolnoma izgubi. Zaradi zahtevnosti grafičnih tehnik oziroma 
določenih izraznih možnosti, ki jih posamezna tehnika dovoljuje, mora umetnik 
vsebino, ki jo prenaša iz risarskega v grafični medij, vseskozi prilagajati.  
Tukaj se seveda pojavi vprašanje, čemu pripravljalna risba sploh služi. 
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Grafični listi predstavljajo grafično izostrene risarske ideje. Grafična artikulacija mora 
povsem iz tehničnih razlogov posamične faze nujno slediti nekemu logično začrtanemu 
zaporedju, kar pomeni, da je natančno razumevanje celotnega grafičnega procesa 
ključno. Prav to je posebna značilnost grafičnega medija. Vnaprej določena struktura 
posameznega procesa od grafika zahteva zelo jasno in natančno izdelano predstavo 
izvedbenih stopenj, ki ga potem pripeljejo do željenega rezultata. Narava samega 
medija določa način mišljenja in delovanja, ki je hkrati večplastno in sistematično. 
Načrtovanje in strukturirana izvedba grafičnih form se začnejo spontano prepletati in 
omogočajo grafiku, da ustvari kompleksne celote z večplastno formalno in semantično 
naravo.47 
Seveda grafiku celoten proces grafične artikulacije omogoča eksperimentiranje in 
razvijanje ideje oziroma likovne vsebine, vendar sama strukturirana naravnanost 
medija od umetnika absolutno zahteva natančno predstavo dela v posamezni fazi 
grafičnega postopka in kaj od posamezne stopnje sploh želi pridobiti.  
Direktno risanje na ploščo pomeni avtentičnost grafičnega jezika. Neposrednost 
potrjuje celovitost in samostojnost risbe na grafični plošči. Vselej pa se je nesmiselno 
lotiti dela na plošči, predno je ideja jasna. 
Pripravljalna risba grafiku pomaga pri zgodnjem načrtovanju in razvijanju ideje. 
Kompleksni proces grafičnih tehnik zavira tok spontanih in nejasnih odločitev ter 
sprememb v risbi, zato nedorečenim oblikam ne dovoljuje iskanja med mnogimi 
možnimi rešitvami, saj ob tem nastale spremembe za sabo puščajo sledi na matrici. 
Te sledi so seveda lahko dobrodošle in vključene v likovno vsebino, vendar bolj redko. 
Lahko bi rekli, da grafika takšnih napak skoraj ne tolerira. Pri lesorezu je zareza 
dokončna, zelo težko jo je popraviti tako, da za njo ne bi ostale sledi, tudi pri jedkanici, 
ki sicer dovoljuje izbris linij, spremembe in popravki puščajo za sabo vidne vdolbine in 
druge spremembe na površini matrice ter so na odtisu na tak ali drugačen način tudi 
vidne.  
Grafik se temu izogne tako, da svojo idejo materializira, razvija in spreminja s pomočjo 
pripravljalne risbe. Pripravljalna risba je lahko le skica in pomagalo grafiku, ki želi svojo 
idejo pripeljati do točke jasnosti, lahko pa ta ista risba, zaradi določenih likovnih kvalitet, 
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ki jih umetnik vnaša med samo risarsko artikulacijo, postane eden izmed njegovih 
končnih izdelkov, ki ga nato tudi razstavlja.  
Tako ali drugače pripravljalna risba grafiku med iskanjem različnih rešitev omogoča 
hitre spremembe in več svobode v eksperimentiranju. Začetna ideja se s pomočjo 
različnih risarskih postopkov preoblikuje v zrelo likovno vsebino, pripravljeno na 
grafični proces. 
Postopek samega prenosa risbe na grafično ploščo je kompleksen prav zaradi želje 
po ohranjanju spontanosti, avtentičnosti, enkratne eksistence in doživljajske 
neposrednosti vsebine. Vse našteto se, po mnenju mnogih, krha tudi med samim 
procesom grafičnega tiska. Vendar, kot navaja Jožef Muhovič, »reproduktibilnost v 
umetniški grafiki ni cilj, ampak sredstvo,« pri čemer »so likovne formulacije, ki 
nastopajo v umetniški grafiki, na vseh nivojih specifično prilagojene pogojem 
reproduktibilnosti, kar ohranja in zagotavlja njihovo brezpogojno originalnost«.48 
Ne gre le za prenos vsebine iz enega medija v drugega oziroma za reproduciranje 
nastalih risb. Razlike v naravi linije, narejene s svinčnikom po papirju, linije, zarezane 
v kovinsko ploščo, izjedkano linijo ali linijo, vrezano v leseno matrico, so evidentne, saj 
vsaka linija s svojimi lastnostmi ustvarja specifično estetsko vsebino oblik, ki jih 
omejuje. Zato grafik svojim artikuliranim oblikam vselej zelo skrbno izbira ustrezno 
grafično tehniko, da bo le-ta imanentno oblikovano vsebino teh oblik tudi poudarila. To 
je še posebej pomembno takrat, ko v pripravljalni risbi s samo risarsko artikulacijo 
vsebina še ni prišla do svojega polnega izraza. Prav zato grafike nikdar niso samo 
reprodukcije risb, saj se v grafični artikulaciji avtomatsko upoštevajo specifična določila 
in kvalitete, ki jih tehnična obdelava a priori prinaša.49 
V odtisu moramo začutiti tisto maksimalno vživetje v material, prepletanje različnih 
karakternih grafičnih možnosti, večplastno oblikotvorje, dorisovanje s šabrom do 
občutka nabitosti plošče, ki je pravi čas ustavljena in selekcionirana. Ali pa ne povsem 
odstranjeno prvotno zjedkano risbo izkoristimo za popolnoma novo kompozicijo.50 
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Danes ne bi smelo biti več dilem o tem, kaj je to reprodukcija in kaj je originalni grafični 
list. Posamezni odtisi lahko avtorju služijo kot vmesno razmišljanje v postopku 
kolažiranja različnih idej, ki pa se morajo zliti v sintezo pravega grafičnega jezika z 
vsemi materiali in postopki. Grafični list naj bi v svoji nakladi vseboval vse neokrnjene 
značilnosti grafičnega medija.  
2.3. Vloga in pomen risbe v mojem ustvarjalnem procesu  
Vztrajno iskanje novih izraznih sredstev in vedno večje oddaljevanje od klasičnih 
medijev v današnjem svetu, ki je nasičen z najrazličnejšimi podobami ter osredotočen 
skoraj izključno na vizualno komuniciranje, vsekakor ni novost, temveč že neka 
stalnica ali pravilo. Spektakularnost, efekt presenečenja, šok in različni na novo 
izumljeni načini likovnega ustvarjanja, ki polnijo aktualno umetniško sceno, s sabo 
nosijo ključno pomanjkljivost. Ta se kaže v učinku, ki velikokrat zakriva nedorečenost 
ideje, napake ali stopnjo likovne kvalitete. Ta učinek pa bo sčasoma izzvenel ter razkril 
vse, kar skuša ostati skrito. Rešitev se ponuja v samem pristopu, ki naj bo iskren. 
Risba s svojo spontanostjo razgalja umetnika. Poteze, ki jih umetnik zarisuje, so nabite 
z energijo, s čustvi, z vsemi trenutnimi vtisi in njegovim razmišljanjem, nastajajoče 
oblike pa razgaljajo še postopek nastajanja. Tako vse ostaja na planu.  
Kot pravi Butina, likovni umetniki razmišljajo in svoje misli izražajo na neverbalen način. 
Ne ukvarjajo se z besedami, temveč svoje misli, občutenja, stališča, ideje, osebne 
izkušnje in doživljanje sveta razgaljajo s pomočjo likovne artikulacije. Risba je med 
vsemi likovno izraznimi sredstvi najbolj neposredna, pristna, iskrena.51 
Slednje povsem logično potrjuje trditev, da kronološki pregled likovnih del razgalja tako 
likovni kot tudi osebnostni razvoj umetnika.  
Med sistematičnim in podrobnim pregledom svojih risb, nastalih v času magistrskega 
študija grafike, sem se šele začela zavedati, kako pomembno vlogo v mojem 
ustvarjalnem procesu risba pravzaprav ima.  
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V začetku risbe nisem dojemala kot končni izdelek, temveč skoraj izključno kot likovno 
izhodišče, preko katerega bom lahko vstopala v grafični medij. Razbremenjena pritiska 
ali določenih pričakovanj sem si med risanjem dovolila veliko več eksperimentiranja 
kot kjerkoli drugje. Slednje me je pripeljalo do ključnega preobrata v dojemanju 
prostora in posledično do spremembe v samem definiranju slikovne površine. 
Soočenje s kubistično teorijo prostora, predvsem pa zamisel o hkratnosti večih 
pogledov in zornih kotov na dvodimenzionalni površini, me je osvobodilo posameznih 
pravil in določenih načel. Po nekaj poskusih in z minimalnimi posegi v način likovnega 
artikuliranja sem nevede začela prestopati iz povsem realističnega dojemanja in 
upodabljanja okolice v sfero lastnih interpretacij, kjer sem se, osvobojena skrbi, kako 
realizirati posamezno linijo in obliko, prepustila toku svojih misli. 
Risba je zame postala glavna sprostitev, prostoročno risanje pa nuja mojega 
vsakdana. Zarisane linije so zaradi ponavljajoče se prakse postale vse bolj sproščene 
in zanimive. Začela sem se igrati s perspektivo, ki jo zdaj v risbi intenzivno podvajam, 
lomim, deformiram in prilagajam celoti, predvsem pa sem kompozicijo začela 
sestavljati iz meni pomembnih delov, detajlov.  
Preko kubistične izkušnje sem se začela vse bolj ukvarjati s prostorom. Le-ta je eden 
temeljnih predpogojev eksistence materialnega sveta. Sam pojem je človeku povsem 
jasen, saj ga izkusi kot nekaj danega in neodvisnega od svojega obstoja, torej je to 
nekaj, kar obstaja samo po sebi. Vse, kar obstaja, obstaja v prostoru. Prostor, ne glede 
na prisotnost ali odsotnost človeške figure, v sebi nosi ravnovesje in red.  
Kot zapiše Jožef Muhovič, pa nam »je fenomen likovne ustvarjalnosti dan samo zato, 
da se vzpostavi red v stvareh, še posebej red med človekom in prostorom«.52 Ta red 
tako potrebuje konstrukcijo oziroma likovno formo, ki bo v nas zbujala posebna 
občutenja kot čista estetska vsebina. Najbolj smiselno likovno razmerje med človekom, 
prostorom in svetom pa umetnik vzpostavi s pomočjo neposrednega zapisa svoje 
slutnje oziroma predstave, torej z risbo. 
Notranji nemir, napetost, negotovost, hrup, neravnovesje, vznemirjenost oziroma 
vsesplošni kaos se lahko popolnoma razblini v trenutku, ko vstopim v prazen likovni 
                                            
52 MUHOVIČ 1992, op. 37, str. 30. 
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prostor s poudarjenimi vertikalami, utišanimi barvnimi toni in v njem slutim težnjo po 
simetriji.  
Hrepenenje po ustvarjanju ravnovesja, tišine in harmonije me tako vedno znova vodi 
v raziskovanje prostora, predvsem v razgaljanje moje neposredne okolice, napolnjene 
z množico arhitekturnih elementov, ornamentov, predmetov in rastlinja. 
Kompozicijska osnova risbe, ki jo snujem sproti, temelji na podlagi vidne izkušnje in na 
realnem prostoru. To je zame izhodišče. Temu sledijo deformacije, povezane z osebno 
interpretacijo prostora, kar se kaže v lomljeni perspektivi, poudarjanju in spajanju 
posameznih delov ter izločanju drugih. 
Temeljna lastnost naših čutnih zaznav je, da prodrejo druga v drugo in tako nudijo 
polno eksistencialno izkustvo, ki veže prostor, okolico in tistega, ki to zaznava, v neko 
neločljivo enovitost. Sveta ne vidimo, slišimo, tipamo, vohamo in okušamo samo kot 
zunanji opazovalci, temveč v njem obstajamo in živimo. Prostor in stavba v njem ni 
zgolj fizična struktura, temveč je tudi mentalni prostor, ki strukturira in artikulira 
izkustva. Tako lahko arhitektura, stavba, hiša ali arhitekturni člen postane podaljšek 
našega telesa, kože, čutov in spomina.53 
Vsak prostor skriva in odkriva množico detajlov, ki jih čutno doživljamo na tak ali 
drugačen način. Z distorzijami in poudarki skušam še tako banalnemu, enoličnemu in 
vsakdanjemu prostoru omogočiti, da pove svojo zgodbo, ki si jo tako ali tako 
interpretiramo na svoj način.  
V iskanju in preverjanju morebitnih likovnih načel mi risba omogoča spajanje linearne 
perspektive s proto perspektivičnimi načini oblikovanja (paralelna, obrnjena 
perspektiva). Ustvarjanje notranje logike in ravnovesja v na videz nelogično 
definiranem likovnem prostoru me popolnoma osrečuje, osvobaja, privlači in stimulira 
nove likovne ideje, zamisli, rešitve. Prostor postaja zame koncept. Z risbo lahko 
ustvarim povsem subjektivni pogled na okolico, kjer videno deformiram v tolikšni meri, 
da oblikujem povsem novo celoto, a hkrati ohranjam slutnjo o realnem prostoru. Četudi 
se mnogim zdi že vse ustvarjeno, me to nikakor ne upočasnjuje ali ustavlja, temveč 
                                            
53 Juhani PALLASMAA, Utelešena podoba: Imaginacija in imaginarij v arhitekturi, Ljubljana: Studia 
humanitatis, 2017, str. 164–166. 
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spodbuja, da ustvarim novo, pri tem pa se sklicujem tudi na kakšen prijem moderne 
likovne umetnosti zgodnjega dvajsetega stoletja. 
Prostorsko popačenje, vključevanje dveh ali več različnih perspektiv načeloma vzbuja 
relativno nelagodje; seveda ne vedno. Možgani v takšni situaciji ne morejo slediti 
starim vizualnim pravilom, ki v običajnih primerih pomagajo formulirati občutek 
resničnosti. Posledično so takšne likovne rešitve oziroma likovna dela bila označena 
kot napačna, celo neuspešna, pravzaprav pa so takšne obsodbe predstavljale napad 
na umetnika samega, saj le on odloča o podobi svoje umetnine.54 
Dejstvo je, da risba dominira moji likovni artikulaciji, je osnova, iz katere izhajam. Nič 
bolj kot prej se ne ukvarjam z njeno vlogo, ki jo bo imela, ko bo zaključena. Vsako risbo 
sedaj dojemam kot končni izdelek, ki pa mi ponuja to svobodo, da jo lahko prenesem 
še v kak drug medij.  
Med vsemi grafičnimi tehnikami jedkanica najbolj natančno uresniči tanko in precizno 
linijo, trdno ležečo v materialu. Karakterno je linija, ki jo zarišem na papirju, najbolj 
podobna liniji jedkanice, ki lahno drsi po premazani plošči, zato ni prav nobeno 
presenečenje, da je prav ta klasična grafična tehnika tista, v kateri se najlažje likovno 
izrazim.  
Zavezanost k risbi me tako sili v likovno izražanje v jedkanici. 
  
                                            
54 BRAR in EAREY 2012, op. 20, str. 20–21. 
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3. INTERAKCIJA RISARSKIH IN KOLAŽNIH STRATEGIJ TER IZBOR 
LIKOVNIH IZHODIŠČ V PRIPRAVI MOJE GRAFIČNE 
ARTIKULACIJE 
V nasprotju z običajnim prepričanjem ima v umetniški grafiki grafični medij neke vrste 
diskreten, celo neopazen, a hkrati zelo učinkovit konceptualni šarm, ki posega v samo 
jedro likovne artikulacije. To se kaže na ta način, da predstavljenim oblikam v pogojih 
reproduktibilnosti ne samo ohranja, marveč še dodatno poglablja njihovo estetsko 
vsebino. Avra oziroma likovna podstat je tako kljub tehnični reproduktibilnosti 
nedotaknjena. Likovne formulacije, ki v umetniški grafiki nastopajo, pa so pogojem 
reproduktibilnosti prilagojene tako, da ohranjajo status brezpogojnega estetskega 
oziroma umetniškega originala.55 
Grafika temelji na risbi, kar pomeni, da s svojo konstrukcijo in likovno formo, tako kot 
risba, skuša vzpostaviti red med stvarmi, predvsem ravnovesje med človekom in 
prostorom, hkrati pa to spontanost neposrednega zapisa, ki ga omogoča risba, 
nadgrajuje.56 
Dialog in soočanje z mojstrovinami in miselnostjo velikih mojstrov umetnosti iz vsakega 
ustvarjalca izvabi vzdihljaj v čast umetnosti, delu, redu, disciplini in vztrajnosti. 
Razumevanje grafičnega medija v sozvočju z drugimi umetniškimi zvrstmi omogoča 
ustvarjalcu preverjanje njegovih likovnih artikulacij, torej gre za neke vrste zrcalni 
premislek, kar je za slikarje, kiparje, risarje, ki se ukvarjajo z grafiko, še kako koristno.57 
Tekom študija sem začela razvijati vedno kompleksnejši način razčlenjevanja začetne 
ideje, ki sem jo razvijala z različnimi strategijami. 
Med samim raziskovanjem posameznih načinov in strategij reševanja tekočih 
problemov sem stopala v dialog z velikimi mojstri svetovne umetnostn. 
 »Vsako umetniško delo je otrok svojega časa,«58 zapiše Vasilij Kandinski in nadaljuje 
z razlago, da vsako kulturno obdobje razvija svoj umetnostni princip, ki ga ni mogoče 
                                            
55 MUHOVIČ 1992, op. 37, str. 32. 
56 Prav tam, str. 28. 
57 SUHY 1994, op. 50, str. 19. 
58 Vasilij KANDINSKI, Od točke do slike, Ljubljana: Cankarjeva založba, 1985, str. 39. 
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posnemati tako, da bi pri tem novo nastalo delo imelo iste učinke kot dela, ustvarjena 
v tistem obdobju. Zato pa je potreben dialog in soočenje z miselnostjo velikih imen 
svetovne umetnostni in ne le golo citiranje. 
V teku delovnega procesa sem opazila ponavljajoč se vzorec v načinu ustvarjanja 
posameznih del. Ne v samem načinu, kako rešujem probleme znotraj kompozicije, 
temveč v tem, kako se potopim v motiv in z vsakim novim delom sestavljam več 
disparatnih elementov izbranega motiva v celoto.  
Zaradi lažjega razumevanja sem poglavju Interakcija risarskih in kolažnih strategij v 
pripravi moje grafične artikulacije vpletla še svoja likovna izhodišča, saj se izbor 
strategije ujema z motivom oziroma navdihom za motiv. 
Izbiro strategije lahko povežem s štirimi različnimi motivnimi polji, v katere sem 
razdelila svoje likovno delo.  
1. Pogledi skozi okno 
2. Kubistična izkušnja 
3. Benetke 
4. Pariz 
Če v splošnem preverim, kaj točno je skupnega vsem grafikam, predvsem opazim, da 
v prvi vrsti izhajam iz osebne izkušnje doživljanja prostora, in kako moja osebna 
eksistenca reagira na okolico. 
Med samim procesom dela se neprestano soočam z vprašanjem, kdaj je potrebno 
risbo na plošči ustaviti, jo odtisniti in kakšen nov risarsko koncentrirani poseg je nujen 
pri obvladovanju oblike, formata in kompozicije. Široko obvladovanje grafičnega medija 
z uporabo in izkušnjo različnih materialov in tehnik pomeni pravi in hoteni interes 
umetnika pri dograjevanju arhitektur oblik.  
Vse grafike so najprej jedkanice, ki jim nato največkrat dodajam akvatinto, tudi suho 
iglo. Medtem ko gre za eno grafično tehniko, pa sem motiv razvijala s pomočjo risbe 
in kolaža.  
49 
 
3.1.  Pogledi skozi okno 
Prvo motivno polje z naslovom Pogledi skozi okno se navezuje na mojo realistično 
intenco, ki izhaja iz predstave o samem delu na Akademiji. Risanje po modelu in 
predvsem upodabljanje stvarnega sveta do stopnje skrajnosti, ko skuša slika prevarati 
gledalčevo oko, me je privlačila do te mere, da je vse to vplivalo na mojo likovno 
artikulacijo. Obsesija z realizmom me je pri prvi nalogi, ki sem jo na Akademiji izvajala, 
nagovorila k realistični upodobitvi.  
V iskanju motiva sem se osredotočila na dvorišče ljubljanske likovne akademije, ki ga 
vidim in opazujem skozi okno grafičnega ateljeja. K upodobitvi me vabi element 
vsakdanjosti, ki z začetkom študija na akademiji postaja del mojega vsakdana, hkrati 
pa je tukaj še nova perspektiva pogleda, ki ga nisem vajena. 
 
Slika 19: Natalija Juhart, Japonska češnja, 2016, oglje na papirju, 700 x 1000 mm. 
Lotim se risbe z ogljem. Upodobim del ljubljanske akademije, zapornico za avtomobile, 
monotono kovinsko ograjo in drevo, ki stoji pred akademijo, k temu dodam še cesto in 
pločnike, ki zaradi vodoravne lege podvajajo horizontalo, ter stavbe v ozadju, ki jih 
zakriva bujna flora.  
Risbo polnim z izrisom detajlov, vendar določene dele puščam nedokončane, da se 
vzorec nadaljuje v gledalčevih mislih.  
Pri prenosu risbe na matrico nisem upoštevala inverzne logike, zato se pojavijo prazni 




Slika 20: Natalija Juhart, Japonska češnja, 2016, jedkanica, 500 x 650 mm / 700 x 1000 mm. 
 
Slika 21: Natalija Juhart, Študentska soba, 2016, oglje na papirju, 500 x 720 mm. 
Pogledu skozi okno akademije dodam risbo s pogledom na mojo študentsko sobo, kjer 
večino sobe zavzema postelja z zmečkano posteljnino, ob katero sta postavljena dva 
manjša predalnika z dvema svetilkama. Nad posteljo sta simetrično upodobljena še 
dva podstrešna trama, ki podobi dajeta okvir, medtem pa simetrično kompozicijo 
razbijata pisalna miza in stol na petih koleščkih na desni strani. 
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Z združitvijo dveh motivov vzpostavljam dialog med delovnim in življenjskim prostorom. 
Takoj za tem se lotim istega motiva, le da pripravljalno risbo opremim s kolažem.  
 
Slika 22: Natalija Juhart, Ležeča na travi, 2016, kolaž in oglje na papirju, 700 x 1000 mm. 
 
Slika 23: Natalija Juhart, Na trati, 2016, barvna akvatinta in jedkanica, 500 x 650 mm / 700 x 1000 mm. 
Vnos različnih materialov, ki sestavljajo kolaž, pretvorim v barvno akvatinto. Tako 
precizno izrisani kovinski ograji, stojalu za kolesa, kiparskemu ležečemu aktu, 
osamelemu košu za smeti, linijski ograji in zid, preko katerega se vijejo tanke plezalke, 
dodam še štiri barvne ploske, s katerimi ovrednotim tlakovano parkirišče, trato, cesto 
in sosednjo stavbo.  
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Izbrana barva posnema vzdušje kolaža in ne opisuje barv realnega sveta. Na tej točki 
se začnem oddaljevati od realističnih upodobitev.  
Monotonost vsakdanjega pogleda se v grafiki pretvori v ornamentirano estetsko 
stvarnost. Posvečanje tolikšne pozornosti istemu motivu povezujem z željo po študiju 
na akademiji, s katere je mogoče opazovati to isto dvorišče.  
3.2. Kubistična izkušnja 
Drugo motivno polje se je razvilo s študijo Picassovih kubističnih slik in kolažev. 
Osredotočala sem se predvsem na ploskovno razčlenjevanje in vrednotenje ploskev z 
barvo, rastrom in različnimi materiali. Do prvih kubističnih rešitev sem prišla s pomočjo 
risbe.  
 
Slika 24: Natalija Juhart, Ležeča, 2016, oglje na papirju, 500 x 700 mm. 
Prvi motiv, ki sem se ga lotila, je bila kiparska figura na dvorišču akademije, ki sem jo 
v svojih delih že obravnavala, vendar pa sem se v tem primeru osredotočila na njeno 
površino, položaj in obliko z drugim načinom upodabljanja. Namesto da bi poudarila 
obliko telesa, sem se v risbi z naslovom Ležeča ukvarjala s površino posamezne 
ploskve, ki sem jo ovrednotila z različni črtami, točkami, vzorci ter svetlimi in temnimi 
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površinami. Podoba še vedno daje občutek, da gre za figuro, vendar pa se le-ta zaradi 
skoraj enakovredno obdelanega ozadja z njim delno tudi spaja.  
Slednje predstavlja ključno točko v mojem razumevanju kubizma. Začela sem brisati 
meje med figuro in ozadjem ter se tako tudi oddaljila od realističnega upodabljanja. 
Prostor začnem obravnavati povsem subjektivno, in sicer tako, da videno v mislih 
razstavim na elemente in jih nato po spominu sestavljam nazaj v novo celoto, pri tem 
pa izpuščam, dodajam in množim določene dele nove likovne podobe.  
Naenkrat se oblika figure začne umikati iz likovnega dela. V kompozicijo se vrača le 
kot detajl. Kljub temu slutnja figure ostaja v proporcih arhitekture in njenih členov, ki se 
ponavljajo.  
Ta princip upodabljanja mi omogoča sproščen, neobremenjujoč način ustvarjanja, ker 
se ne ukvarjam več z linearno perspektivo, ki zahteva strogo matematično pravilnost 
brez napak. Pravzaprav napak, ki se pojavljajo med procesom, ne popravljam, temveč 
jih vključujem v celostno podobo. Dajem jim posebno vrednost, saj mi napake 
omogočajo, da v deformiran prostor z lomljeno in pomnoženo perspektivo vnašam 
nove razgibane in neočitne rešitve.  
V nelogično upodobljenem prostoru iščem logičnost, ki me pravzaprav osvobaja in 
napolnjuje z novimi idejami  
Vse grafike tega sklopa zasnujem s pomočjo risbe z ogljem. Pri prvi grafiki pripravljalno 
risbo prevedem v jedkanico, ki ji zaradi odprtosti risbe dodam še akvatinto, medtem ko 
pri drugih dveh grafikah, zaradi določenosti in občutka zaključenosti pripravljalne risbe, 
uporabim le jedkanico. 
V delu Prostorski avtoportret spet raziskujem svoj življenjski prostor, ko se lotim svoje 
študentske sobe v Ljubljani. Obravnavam jo s pozicije oziroma smeri, ki se ob priklicu 
podobe v spomin pojavi najprej.  
Podobo izrišem tako, da velike dele pohištva, kot so postelja, preproga in omara, 
ovrednotim z linijo ter si s tem vnaprej pripravim polja, ki jih v grafiki napolnim z barvno 
akvatinto. Več pozornosti, ki se kaže v izrisu detajlov, namenim kuhinjskemu kotičku 
sobe, kjer je moč najti pult z umivalnikom, predalnike, hladilnik in luči, ki osvetljujejo le 
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kuhinjsko površino. Zgoščenost detajlov v zgornjem levem kotu risbe uravnavam z 
odpirajočimi vrati, ki jih množim, da ustvarim občutek odpiranja, kot tudi s 
posnemanjem vzorca na tleh, ki ga upodobim le na desni polovici risbe, da poudarim 
kompozicijsko diagonalo celotne podobe. Vključim še figuro, s katero ovrednotim 
poenostavljen pravokotnik, ki prevzame vlogo postelje.  
Figura nikakor ni avtoportret, temveč gre za reminiscenco Matissovih ležečih aktov.  
Risbo snujem le po spominu, zato podoba vključuje več alternacij prostora, kot če bi 
taisti prostor spreminjala in ga hkrati tudi opazovala.  
 
Slika 25: Natalija Juhart, Prostorski avtoportret, 2016, oglje na papirju, 510 x 720 mm. 
Pri prenosu risbe na matrico podobe ne zrcalim, zato da padajočo kompozicijsko 
diagonalo pretvorim v naraščajočo. S tem pozornost gledalčevega pogleda 
preusmerim s figure na detajle, saj bi se v nasprotnem primeru, prav zaradi diagonale, 
pozornost ustavila na figuri.  
Preprogo na tleh v grafiki nakažem le z globlje jedkanim kvadratom v sicer enotno 
jedkanem rumenem barvnem polju. Tako gledalec preprogo opazi šele ob 
podrobnejšem opazovanju.  
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Barvo, ki jo v grafiko vnesem, izberem po asociaciji toplega občutka domačega okolja. 
Izberem pa le dve barvi, ki jih različno svetlostno ovrednotim.  
 
Slika 26: Natalija Juhart, Prostorski avtoportret, 2016, barvna akvatinta in jedkanica, 500 x 650 mm / 700 x 1000 
mm. 
Podobe domačega ambienta se lotim še tretjič, vendar v delu Sosedov grad 
obravnavam pogled skozi okno dnevne sobe v svoji domači Slovenski Bistrici.  
Tako kot v prejšnjem primeru risbo snujem po spominu. Osredotočim se na elemente, 
ki so hkrati povsem specifični, zanimivi in dinamični. Da ostane vidno, da gre za pogled 
skozi okno v kompoziciji ohranjam del okvirja, ki se kaže v izrisu balkona z oknom in 
streho ter stopnicami v prvem planu. Balkon in stopnišče sta kot kateti trikotnega 
dvorišča, kjer najdemo polkrožna vrtna vrata, polkrožni pločnik, trato, poštni nabiralnik 
in pravokotno živo mejo, ki se v spodnji točki spreminja v stojalo za perilo. Dvoriščni 
trikotnik zamejuje potok, za njim pa visoka črna škarpa odpira pogled na sosedovo 
ograjo z izsušenim deblom oreha in tremi stolpiči gradu v zadnjem planu.  
Kompozicijo napolnim z množico detajlov. Vsak detajl je pomemben gradnik celote, 
kar pomeni, da je aktiviran celotn slikovni prostor, pri tem pa se briše meja med realnim 




Slika 27: Natalija Juhart, Sosedov grad, 2016, oglje na papirju, 500 x 700 mm. 
 
Slika 28: Natalija Juhart, Sosedov grad, 2016, jedkanica, 500 x 650 mm / 700 x 1000 mm. 
Zadnja grafika tega sklopa je, podobno kot pri prejšnjih, zasnovana po spominu. Lotim 
se že znanega dvorišča ljubljanske akademije, ki ga ploskovno popolnoma razdrobim. 
Prepoznavno formo ustvarim s konturami razpoznavnih elementov dvorišča, to so 
veliko drevo, stojalo za kolesa z nadstreškom, kovinska ograja in rastlinje ob njej.  
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Slikovno površino napolnim z med seboj enakovrednimi ploskvami, ovrednotenimi z 
rastri, linijami, točkami, svetlimi in temnimi površinami. Tako dobim dinamično 
razčlenjeno kompozicijo. 
 
Slika 29: Natalija Juhart, Umetnikov vrt, 2016, oglje na papirju, 520 x 720 mm. 
 




Tretje motivno polje zajema Benetke. Likovno izhodišče tega sklopa je risba, ki jo 
prevedem v arhitektonsko premišljene jedkanice.  
Risbo v začetku snujem tako, da realni prostor razčlenim in ga skušam zreducirati na 
primarno kompozicijo. Geometrijsko zreducirani arhitekturi in njenim členom nato 
začnem dodajati detajle, ki se ponekod zgostijo v ornament. Pri tem ohranjam risbo 
toliko odprto, da prenese še vstop barve ali črnine z več detajli. Postopek v večini 
primerov povrnem v zanko, saj prvotno linijsko podobo nadgrajujem na dva načina.  
Ena izmed strategij je vnos barve s pomočjo kolaža. Linijsko risbo prevedem v 
jedkanico, nato pa se vrnem v proces raziskovanja in eksperimentiranja z barvo, obliko 
barvne površine ter njene pozicije v kompoziciji, zato je uporaba kolaža logična.  
Barvo določam s kolažiranjem tako, da na obstoječ grafični list s podobo, ki jo želim 
nadgraditi, lepim različne oblike barvnih papirjev, dokler ne dobim enovite in ritmično 
razčlenjene kompozicije. Nastali kolaž predstavlja predlogo za novo matrico, kjer 
barvni papir zamenja akvatinta. 
Tukaj se ne ukvarjam z inverzno logiko, temveč jo zavestno ignoriram. Glede na to, da 
snujem kompozicije v odnosu do realnega prostora, ki ga deformiram v skladu z 
lastnimi preferencami, se hkrati ukvarjam še z notranjo strukturo kompozicije, ki mora 
delovati tudi v svoji zrcalni podobi.  
 




Slika 32: Natalija Juhart, Beneški kanal, 2017, barvna akvatinta in jedkanica, 500 x 650 mm / 700 x 1000 mm. 
Prva grafika tega sklopa nosi naslov Beneški kanal. Kot sem zapisala zgoraj, sem 
pripravljalno risbo zasnovala z manj detajli in jo pustila odprto zato, da lahko vnesem 
v kompozicijo barvo.  
Izbran motiv je povzet po doživetju izleta v Benetke. Lomljen pogled temelji na 
sprehodu skozi mesto. Stavbe, mostovi, ozki prehodi, kanali, arhitekturni elementi in 
detajli se v novo celoto sestavljajo med hojo, kjer ni časa za posedanje in pavzo, zato 
tudi pogled na risbi drsi po kompozicijski diagonali, ki je najprej naraščajoča, kot bi se 
pot nadaljevala naprej, obrnjen odtis pa ponazarja ciljno točko sprehoda, kjer pogled 
ne drsi več po površini, temveč skuša zaobjeti celotno izrisano podobo pred sabo, pri 
tem pa skače z enega detajla na drugega. Estetsko poveličan prazen trg s svojim 
odmerjenim razkošjem daje občutek tišine. Slutnja človeka je prisotna, vendar pa prav 
odsotnost človeške figure dela to grafiko polno in skrivnostno. 
Barva v grafiki se pojavlja v velikih ploskvah, tako da z belino in izrisanimi detajli tvori 
sinhrono kompozicijsko mrežo. Pri izbiri barv sem se omejila na primarne barve v 
odtenku pa se povezujejo z barvami, ki so značilne za Benetke.  
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Tudi grafiki Markovi vzdihljaji in Veduta z drevesom sledita istemu principu. 
 
Slika 33: Natalija Juhart, Markov trg in Most vzdihljajev, 2017, oglje na papirju, 500 x 720 mm. 
 




Slika 35: Natalija Juhart, Markovi vzdihljaji, 2017, barvna akvatinta in jedkanica, 500 x 650 mm / 700 x 1000 mm. 
V grafiki Markovi vzdihljaji se najbolj jasno izrazi komponiranje različnih beneških 
motivov, ki so med seboj fizično ločeni, saj podoba vključuje dve svetovno znani 
beneški lokaciji, Markov trg in Most vzdihljajev, ki ju je nemogoče videti z enega 
zornega kota. S tem se izraža časovna komponenta, ki gledalcu omogoči, da v enem 
pogledu zajame časovni zamik.  
Barva v tej grafiki je toliko izrazita, da prevzame pogled gledalca do te mere, da sta 
motiv in razkošnost detajlov potisnjena v drugi plan. Medtem ko modra in modrozelena 
barva v kompoziciji zastopata barvo neba in vode, so tople barve arhitekture in trga 
zastopane kot njun komplementarni barvni kontrast. Barvne ploskve se ponekod druga 
druge dotikajo, drugod pa se med njih vsili belina, ki ploskvam pusti dihati.  
Trije vzporedni navpični barvni bloki poudarjajo konveksnost in konkavnost slikovnega 
prostora. Kanal na levi s svojo nežno krivuljo poglablja prostor, stavba ob njem nas 
vrača nazaj, nato pa diagonala iste stavbe pogled poglablja, tako da nas pelje do 
Kampanile in Doževe palače v ozadju.  
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Kot rečeno, detajl zaradi barve ne izstopa, vendar je vseeno bogato zastopan. Viden 
je v venčnih zaključkih, strešnem okrasju Doževe palače, različnih obokih itd. 
 
Slika 36: Natalija Juhart, Skriti vrt, 2018, oglje na papirju, 510 x 720 mm. 
 




Odprtost pripravljalne risbe za grafiko Veduta z drevesom mi dovoljuje več svobode 
pri vnosu barve in definiranju njene površine. Tudi v tej grafiki prevzema barva glavno 
vlogo, vendar ji detajli konkurirajo v svoji zgoščenosti v centru kompozicije, zato sem 
v tej grafiki več pozornosti namenila iskanju ravnovesja med barvo, obliko in detajlom. 
Posamezne dele izrisanega motiva na pripravljalni risbi sem v grafiki nadomestila z 
barvnimi ploskvami. Tako drevo v grafiki ovrednotim z zelenim polkrogom, ki ga 
gledalec lahko poveže z drevesno krošnjo ali pa tudi ne. Tudi stavba na desni ni 
definirana z enotno barvo, geometrijsko obliko ali pa z obrisno linijo. Določena je z 
razčlenjenim barvnim poljem, ki prevzema obliko stavbe z različnimi ploskvami, ki so 
prav tako različno osvetljene. Ploskve tako dajejo občutek, da je stavba razgibana in 
tridimenzionalna.  
Omenjena zgostitev detajlov je narekovala izbiro močnih kontrastnih barv. Te so 
izbrane na podlagi resničnih odtenkov, vendar potencirane v barvni nasičenosti, da 
kompozicija lahko zaživi.  
Druga strategija povratne zanke se zaključi z akvatinto in suho iglo, ki jo izvedem na 
primarni matrici, tako grafika ostaja črno-bela z več svetlostnimi vrednostmi.  
Vnos množice detajlov in izrazito jasna arhitekturna risba mojih grafik se navezuje na 
dela italijanskega umetnika Canaletta, ki je prav tako slikal beneške pejsaže. S svojo 
risarsko natančnostjo je vplival na mnoge umetnike, predvsem na tiste, ki so se izražali 
skozi risbo in jedkanico. V velike prizore beneških kanalov in veličastne arhitekture, 
nasičene z množico detajlov, je slikal proporcionalno zmanjšane človeške figure, 
zaradi katerih začutimo veličastnost in mirnost arhitekture, ki jo v svojih delih skušam 




Slika 38: Canaletto, Cannaregijev kanal, 1734–42, olje na platnu, 47,2 x 78,5 cm, Albertina, Dunaj, Avstrija. 
Zanimiv je podatek, da je Canaletto med drugim slikal tudi namišljene poglede, 
imenovane capricci, kjer je slika sestavljena iz različnih arhitekturnih elementov, 
postavljenih v izmišljeno arhitekturno fantazijo, čeprav razmejitev njegovih del med 
povsem resničnimi in namišljenimi ni vedno jasno izražena.  
V grafikah tega sklopa sem se med drugim posvečala tudi panoramskemu pogledu na 
Benetke, ki pa je omejen oziroma zožen zaradi narave samega mesta. To zaznamo v 
delih Panoramski trio in Vrata v večnost.  
Kot je moč opaziti pri prejšnjih grafikah se tudi tukaj osredotočam na izris praznih trgov 
in mogočne arhitekture, ki kljub diverzni, večbežiščni ali kombinirani perspektivi trdno 
stoji in dominira kompoziciji.  
Omejitev na črno in belo barvo mi dovoljuje igro s svetlostnimi kontrasti, ki jih v grafiki 
Vrata v večnost uravnavam z vnosom akvatinte v različnih intenzitetah črne barve, 
medtem ko v grafiki Panoramski trio kontraste uravnavam z zgostitvijo jedkane linije in 
vnosom suhe igle, s katero ovrednotim gladino morja, ki zaradi različnega pritiska na 




Slika 39: Natalija Juhart, Vrata v večnost, 2018, akvatinta, jedkanica in suha igla, 320 x 490 mm / 500 x 700 mm. 
 




Slika 41: Natalija Juhart, Brez kopalk, 2018, akvatinta, jedkanica in suha igla, 500 x 650 mm / 700 x 1000 mm. 
Sem spada še grafika z naslovom Brez kopalk, kjer sem k motivu pristopila na 
drugačen način. Uporabila sem zavrženo in že obdelano ploščo. Že zjedkano površino 
matrice sem delno obdelala s pomočjo šabra, pri čemer sem na posameznih mestih 
sledi odstranjevanja pustila vidne. Akvatinti sem nato dodala jedkano linijo, s katero 
sem definirala posamezne nove detajle, natančno izrisala različne dele stavb, 
arhitekturnih členov in okrasja. K razgibanosti grafike je pripomogel še vnos suhe igle, 
s katero spet ovrednotim gladino morja.  
Tokrat v kompozicijo dodam še štiri figure. Tako skriti vrt ni več odmaknjen svet, v 
katerega želim vstopiti, temveč je prizor, ki ga lahko opazujemo.  
Motiv ohranja slutnjo Benetk, vendar je kompozicija popolnoma prilagojena obdelavi 
plošče. Gre za izmišljeno podobo, v katero je vtisnjen oseben pogled na mesto. Slednje 
je narekovalo vnos človeške figure, ki je prazno izsanjano mesto povrnilo k življenju. 
Narava sestavljene kompozicije je narekovala iskanje obstoječih elementov. Pri tem 
pa sem vzpostavila dialog z Matissovimi ležečimi in sedečimi ležernimi figurami, ki jih 




Slika 42: Natalija Juhart, Beneška Ljubljana, 2018, akvatinta, jedkanica in suha igla, 320 x 490 mm / 500 x 700 
mm. 
Iste figure uporabim še v delu Beneška Ljubljana, ki sicer spada v isti sklop grafik, 
vendar ne gre za upodobitev Benetk. Figure so postavljene ob razkošno neobaročno 
vilo iz Ljubljane, ki s svojo bujno ornamentiko in oknom na njeni fasadni steni spominja 
na bogato okrašeno triforo kakšne palače iz Benetk. 
Med vsemi grafikami tega cikla obstaja izjema, kjer sem se želela izogniti povratni 
zanki, torej celotnemu procesu vračanja iz grafičnega medija nazaj v risbo in kolaž. 
Pripravljalni risbi sem takoj dodala barvni papir, časopis in potiskan papir. Gre za delo 
z naslovom Zbrana zbirka.  
 




Slika 44: Natalija Juhart, Zbrana zbirka, 2018, barvna akvatinta, jedkanica in suha igla, 500 x 650 mm / 700 x 
1000 mm. 
Zadnjo iz cikla grafik, posvečenih Benetkam, sem zasnovala kot hommage veliki 
ljubiteljici umetnosti, galeristki in mecenki Peggy Gugenheim, ki je pomembno vplivala 
na umetnostni trg 20. stoletja. V grafiko so združeni motiv njene razkošne rezidence v 
Benetkah, obris njene silhuete in konjeniški kip Marina Marinija, ki spada v njeno 
zbirko, hkrati pa postavljen pred glavni vhod ustvarja celostno podobo pročelja 
beneške palače Peggy Gugenheim.  
Figura Peggy Gugenheim, ki takoj pritegne gledalčevo pozornost, je zasnovana tako, 
da gledalca povede v grafiko, saj gledalec s pomočjo silhuete lažje vstopi v samo 
dogajanje, kot če bi bila figura njen dejanski portret. Podoba je narisana po fotografiji, 
prepoznavna pa zaradi njenih znamenitih sončnih očal v obliki metuljevih kril, ki jih drži 
v roki, naslonjeni na rob črtastega ležalnika. Figura preglasi arhitekturo v ozadju. Gre 
za načelo pomembnosti upodobljenca, ki so ga uporabljali že v Starem Egiptu, ko so 
z velikostjo figur določali statusno vrednost upodobljencev. 
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Igra lomljenja perspektive se spet kaže v obdelavi celotnega arhitekturnega kompleksa 
palače Peggy Guggenheim. Rezidenco gledamo s strani glavnega vhoda, ki je s 
pomolom obrnjen na Canal Grande. Na grafiki se ta glavni pomol jasno zvrača, saj v 
enem trenutku predstavlja tla pod nogami figure Peggy Gugenheim, v drugem pa 
deluje kot stena, ki zapira prehod med stopnicami in vežo, v katero je umeščen kip 
Marina Marinija.  
Izrisana površina pomola se zaradi drobnega detajla optično pretvori v sivo polje, ki 
skupaj z modrino v spodnjem delu kompozicije daje občutek uravnovešene celote. 
Modro barvno polje spet nosi informacijo o barvi vode, medtem pa je izbira ostalih barv 
posledica komplementarnega kontrasta in barvne harmonije. Umirjenost kompozicije 
razbija rdeča barva, ki za razliko od ostalih barvnih polj ni definirana v geometrijsko, 
temveč v organsko formo. Izbrana rdeča je nadomestila organske forme, ki so v 
pripravljalni risbi oziroma kolažu bile določene s potiskanim papirjem bele in modre 
barve, katerih vzorec je vseeno vnesen v njeno končno obliko.  
Fasado palače, ki jo v kolažu med drugim definiram s časopisnim papirjem, v grafiki 
upodobim na podoben način, vendar črke zamenjam z majhnimi črticami, ki hkrati 
Slika 45: Fotografija Peggy Guggenheim na 
ležalniku na strehi svoje beneške rezidence. 
Slika 46: Marino Marini, Angel 
mesta (The Angel of the City), 1948, 




ohranjajo občutek časopisa, v glavnem pa ustvarjajo občutek hrapave površine 
kamnite fasade.  
Pomembno vlogo v tej grafiki ima naraščajoča kompozicijska diagonala, ki usmerja 
pogled v samo figuro Peggy Gugenheim. Celotna kompozicijska shema, vsi elementi 
in pa usmerjenost detajlov podpirajo glavno figuro, ki bi v zrcalni podobi izgubila ves 
fokus. Upoštevanje inverzne logike v tem primeru ključno prispeva k sami vsebini 
grafike. 
3.4. Pariz 
Četrto in zadnje motivno polje se navezuje na Pariz. Obisk tega mesta je name napravil 
neverjetno močan vtis, ki sem ga želela zabeležiti, ohraniti in pokazati. V času 
magistrskega študija sem prepotovala velik del Evrope. Vendar je, razen Benetk, ki jih 
zaradi številnih obiskov dojemam že kot enega svojih domačih krajev ter jih tudi 
upodobim na sedmih grafikah, Pariz pravzaprav edino mesto, ki me je s svojo 
zgodovino, umetnostno zgodovino, arhitekturo, energijo in celostno avro nagovorilo k 
upodobitvi. 
Grafike tega sklopa so nastale v tesni interakciji risarskih in kolažnih strategij. Likovno 
izhodišče je vselej risba z ogljem, ki jo gradim po načelu kolažiranja, saj ji dodajam in 
odstranjujem elemente, izrisane na drugi podlagi. Celota je tako sestavljena iz več 
različnih kosov belega papirja, na katerih je motiv ovrednoten z risbo, dodani so še 
oblikovani deli črnega papirja ter kosi prosojnega paus papirja, na katerih s svinčnikom 
narisan motiv na podlago pritrdim s sprednje ali njene zadnje, zrcalne strani. 
Proces ustvarjanja teh grafik je bil v primerjavi z drugimi dolgotrajen. Ključnega 
pomena je zame predstavljalo vprašanje, kaj pravzaprav želim upodobiti. Je to mesto, 
njegov ambient, vrvež, arhitektura, občutek sprehoda skozi mesto ali kar vse našteto?  
Dosedanja praksa reduciranja in posploševanja posameznih elementov in delov 
določenega mesta, ki jih nato premišljeno povezujem v topografsko prepoznavne, pa 
vendar povsem izmišljene podobe mesta, me je pripeljala do sproščenega ustvarjanja 
novih zemljevidov, s katerimi nudim še vedno dovolj asociativnosti, hkrati pa skušam 
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gledalca presenetiti s kombinirano perspektivo in sopostavljanjem navidezno 
nezdružljivih elementov. 
Kompleksno zastavljena risba, polna detajlov, otežuje zrcaljenje celotne podobe pri 
prenosu risbe na matrico, zato se inverzni logiki grafične tehnike v tem sklopu ne 
posvečam. 
 
Slika 47: Natalija Juhart, Pariški bistro, 2019, oglje na papirju, 700 x 1000 mm. 
 
Slika 48: Natalija Juhart, Z Olimpijo na kavi, 2019, jedkanica, 490 x 795 mm / 700 x 1000 mm. 
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Prva grafika tega sklopa temelji na osebnem vtisu mesta.  
Podobo sestavljajo izsanjani pogledi na mesto, kjer se ulične svetilke, bistro in 
kavarna, polna miz in pletenih stolov, srečajo pod znamenitim (rdečim) vetrnim mlinom 
(Moulin Rouge). Pariški kabaret kliče po zabavi in scenah, o katerih ni nikakršne sledi, 
dokler se gledalčev pogled ne ustavi na skrajni desni, kjer je, sicer nekoliko 
zamaknjena v drugi plan, brezsramno zleknjena Manetova Olimpija.  
Dojemanje pariškega ambienta nujno povezujem z zgodovino tamkajšnje umetnosti, 
zato v kompozicijo tudi vključim delo pariškega slikarja Édouarda Maneta.  
Ustvarjena kompozicija ne vključuje prepoznavnih pariških znamenitosti, pa vendar 
gledalec sluti, da gre za mesto Pariz.  
Kompozicija je zgrajena na izraziti diagonali, ki gledalca v pripravljalni risbi pelje mimo 
množice stolov v ozko pariško ulico in naprej, medtem ko padajoča diagonala v grafiki 
gledalca privede iz mesta do bistroja, kjer se bo ustavil in popil kavo s predrzno 
Olimpijo. 
 
Slika 49: Natalija Juhart, Harlekin in Notre Dame v Parizu, 2019, kolaž in oglje na papirju, 800 x 1250 mm. 
V nasprotju s prejšnjo, kompozicijo nove grafike gradim iz več znanih mestnih 





Slika 50: Natalija Juhart, Harlekin in Notre Dame v Parizu, 2019, jedkanica, 495 x 800 mm / 700 x 1000 mm. 
S subjektivnim mapiranjem posameznih točk mesta gradim novo pariško veduto, kjer 
se spet posvečam določenim arhitekturam in arhitekturnim členom, ki jih med seboj 
povezujem z ravnimi in krožnimi linijami. Tako ustvarim nove poti, ulice in trge. Stavbe 
ponekod spremenim v geometrijske like, ki zaradi enostavne forme prevzemajo več 
različnih vlog. Na primer: steber z ne povsem jasno silhueto na kapitelu žarči svetlobo 
po prostoru ter geometrijsko formo ob svoji bazi spreminja v zaprt prostor, kot smo ga 
vajeni ob kužnih znamenjih. Spet isto geometrijsko formo pa lahko, zaradi ogromne 
Notredamske katedrale, ki stoji tik ob njej, razumemo kot velik prostran trg, obkoljen s 
stavbami in majhno poenostavljeno Garnierjevo opero. 
Medtem ko večino stavb spreminjam v enostavne geometrijske like, pa Notredamsko 
katedralo izrišem skoraj do potankosti. Katedrala dominira kompoziciji, zato vanjo 
vnašam črne geometrijske like, s katerimi vzpostavljamo kompozicijsko ravnovesje. 
Trdnost kompozicije je zagotovljena še z ritmično razčlenjenim mostom v prvem planu. 
Linijsko ovrednotena okolica pa v grafiko prinaša dinamiko, hkrati pa ji daje dihati. 
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Črne ploskve iz pripravljalne risbe oziroma kolaža v grafiki zamenjam s polji različnih 
rastrov, ki variirajo v črnini zaradi različne gostote jedkane linije. Zaradi omenjenih črnih 
ploskev je podoba svetlostno ovrednotena. 
Predvsem pomembno vlogo pa v kompoziciji nosijo detajli, ki jih vnašam povsem 
premišljeno. Miniaturni Eifflov stolp zamenja perspektivo gledanja. Tako ima gledalec 
občutek, kot bi bil dvignjen nad pariško veduto. Tako gledalec opazi tudi Picassovega 
Harlekina, ki svoj pogled usmerja proti Notredamski katedrali in napoveduje žalostno 
nesrečo. 
Trdnost kompozicije sem preizkušala še s tehniko visoke jedkanice, pri tem pa sem 
namesto črne barve uporabila rumeni oker in svetlo modro barvo. Rumeni oker sem 
izbrala v povezavi z barvo sončne svetlobe, ki je prebarvala mesto in njegove fasade 
v času mojega obiska, medtem ko sem modro izbrala v navezavi na Matissove 
slikarske upodobitve katedrale Notre Dame v Parizu. 
 





Slika 52: Natalija Juhart, Harlekin in Notre Dame v Parizu, 2019, barvna visoka jedkanica, 495 x 800 mm / 700 x 
1000 mm. 
  
Slika 54: Henri Matisse, Pogled na Notre Dame, 
1914, olje na platnu, 147,3 x 94,3 cm, MoMA, New 
York, ZDA. 
Slika 53:Henri Matisse, Notre-Dame, pozno popoldne 
(Notre-Dame, une fin d'après-midi), 1902, olje na papirju 
nameščeno na platno, 72,39 x 54,61 cm, Albright-Knox 




Slika 55: Natalija Juhart, Pripravljalna risba za vnos barve v grafiko Harlekin in Notre Dame v Parizu, 2019, akril 
na papirju, 700 x 1000 mm. 
V to grafiko sem vnesla še barvo. Pri določanju pozicije, oblike in odtenka barvnih polj 
v kompoziciji sem si pomagala z novo strategijo, saj sem ustvarila povsem novo 
poenostavljeno pripravljalno risbo, kamor sem vnašala barvo s čopičem. Slednje lahko 
vidimo na primeru zgoraj. 
Izbrane barve nosijo tako realno kot tudi asociativno informacijo. Svetlo modra in 
temno modra označujeta nebo in vodo, zeleni odtenki zaznamujejo prostrane zelenice 
v parkih, medtem ko rumeni oker asociira na s soncem obsijano barvo pariških fasad, 
živo rdeča barva pa je izbrana v povezavi s pariškim nočnim življenjem. 
 
Slika 56: Natalija Juhart, Harlekin in Notre Dame v Parizu, 2019, barvna akvatinta in jedkanica, 495 x 800 mm / 
700 x 1000 mm.  
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3.5. Likovna izhodišča  
Začetek in priprava likovne artikulacije je popolnoma individualni proces. Neumno bi 
bilo trditi drugače, saj vsak umetnik, kot posameznik, deluje in izhaja iz sebe, iz svojih 
duhovnih vsebin in neposrednih psihičnih procesov, hkrati pa je lahko likovna forma 
odvisna od umetnikovega predznanja in zunanjih dejavnikov. Torej notranji vzgibi, 
lasten način dojemanja in svojska likovna artikulacija privede umetnike do popolnoma 
drugačnih likovnih rešitev kljub istemu motivu. 
S tem želim predvsem poudariti, kako zelo različno dojemamo in izkušamo posamezne 
dogodke, njihov potek, proces in specifične detajle, pa tudi, kateri trenutki se nam 
vtisnejo v spomin in katere stvari nam uidejo ter se izbrišejo iz celostne slike, ki si jo v 
mislih ustvarimo.  
Umetnost se je vedno hranila z umetnostjo, tako so tudi umetniki pogosto uporabljali 
in zlorabljali zamisli drug drugega, vendar pa nikoli niso prihajali do enakih rezultatov. 
Ključno za ustvarjalca je, da nabira različne izkušnje. Ustvarjanje v različnih medijih 
pozitivno vpliva na celoten umetnikov proces dela, kot na primer Picassu gotovo ne bi 
bilo potrebno garati v grafiki zaradi množičnega razmnoževanja svoje umetniške 
produkcije. Na njegovih razstavah se mnogokrat srečujemo z navezavo risbe v grafiki, 
z nadaljevanjem v sliki ponovno v odtisu jedkanice, suhe igle, litografije, linoreza in 
ponovno nadaljevanje najdemo v spremembi oblike v sliki. Za vzdrževanje odnosa 
med slikarstvom in grafiko je potrebna kontinuiteta dela, saj slikarska izkušnja 
dopolnjuje in nadgrajuje grafično in obratno. 
V postopku pridobivanja izkušenj sem naslikala sliko z naslovom Tihožitje. Definiranje 
barvnih ploskev mi je skozi sliko pomagalo nadgraditi znanje iz kolaža ter je doprineslo 
k razvoju sproščenega kolorizma v mojih grafikah. Slika mi je pomagala preusmeriti 





Slika 57: Natalija Juhart, Tihožitje, 2018, olje na platnu, 200 cm x 140 cm. 
Pomembena izkušnja in močan vtis je name naredil obisk pregledne razstave velikega 
ameriškega umetnika Marka Rothka, ki so jo v letošnjem letu pripravili na Dunaju. 
Razstava je s svojim obsegom ponudila jasen pregled umetnikovega opusa, hkrati pa 
tudi vpogled v razvoj njegovega prepoznavnega umetniškega sloga. Kronološka 
postavitev razstave je predstavljala ključen moment v ustvarjanju jasne slike 
umetnikovega delovanja. Čeprav smo si vsi obiskovalci lahko ogledali ista dela, v istem 
zaporedju in istem časovnem obdobju, smo iz razstavišča stopili s povsem 
individualnimi vtisi, občutki in opažanji. Izkušnja je bila zame nepričakovana iz prav 
tako nepričakovanih razlogov, še posebej zato, ker se z njegovimi deli v živo nisem 
srečala prvič. Vzbujala so mi nepojasnjena občutja. Na tej razstavi sem si dela 
ogledovala s strahospoštovanjem do velikega mojstra barvnih polj, pri tem pa nisem 
pričakovala, da mi bodo prav tam razkrila svojo skrivnost ustvarjanja sublimnega. 
Zavedam se, da sublimnega oziroma tistega vzvišenega stanja zavesti ni mogoče 
opisati, razložiti drugemu, saj ga vsak doživlja drugače, lahko pa se zgodi, da ga v 
nekem trenutku hkrati ne samo začutiš, ampak tudi razumeš. Pred ogledom te 
razstave nisem razumela, zakaj njegova dela sprožajo v meni občutek pomiritve, reda 
in absolutne harmonije. Dodana dokumentacija, informacije in besedila, ki so 
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spremljala posamezna dela, predvsem pa kronološka postavitev razstave je 
pripomogla k temu, da se je obiskovalec lahko potopil v umetnikov način razmišljanja 
in njegov tok ustvarjanja, ki je Rothka pripeljal do prepoznavnega sloga. Trenutek 
razumevanja sem doživela v sobi s serijo Seagramskih muralov (The Seagram 
Murals), kjer sta ob njegovih slikah na steni viseli še dve fotografiji Michelangelovega 
preddverja v Medičejsko knjižnico Laurenziana (Biblioteca Medicea Laurenziana), ki ju 
je posnel Massimo Listri. 
 
Slika 58: Posnetek razstavljenih Seagramskih muralov Marka Rothka v Kunsthistorisches Museumu, Dunaj. 
 




Naenkrat sem povezala mirnost in tišino arhitekture, ki jo oddaja knjižnica, z občutkom, 
ki ga je Rothko ustvaril s pomočjo barve na svojih platnih. Ravne linije, simetrija 
arhitekturnih členov, slepa okna in monokromne barve knjižnice dajejo občutek 
neskončnosti prostora, čeprav je prostor popolnoma zaprt. Prav tak občutek dajejo 
Rothkove slike velikih barvnih polj. Veliki barvni pravokotniki na obarvani steni lebdijo 
drug ob drugem. S svojo velikostjo zajemajo celotno gledalčevo vidno polje in hkrati 
dajejo občutek vseobsežnosti, ki obliva gledalčevo telo. S tem pa mu dajejo občutek 
neskončnosti prostora, ki ga hkrati tudi fizično zamejujejo in optično zapirajo.  
Občutek zaprtega prostora, ki je hkrati neskončen, skušam v svojih grafikah ujeti tudi 
sama. V kompozicijah zvračam, zgibam in deformiram prostor, v katerega vstavljam 
posamezne ali ponavljajoče arhitekturne elemente, da ustvarim zaprto strukturo, ki jo 





Magistrsko delo zaznamuje preplet praktičnega in teoretičnega raziskovanja. Izbira 
osrednjega problema naloge je temeljila na raziskovanju lastnega ustvarjalnega 
procesa, pri katerem se v nastajanju grafičnih listov prepletajo risarske in kolažne 
strategije. Posledično sem med raziskovanjem kolaža in risbe prišla do novih 
zaključkov, ki sem jih prej sicer slutila, a jih nikoli nisem uporabila in besedno 
artikulirala. 
Kolažu v teoretičnem delu magistrske naloge posvetim največ pozornosti, saj sem ga 
sprva tudi sama dojemala le kot slikarsko tehniko in ne kot miselni proces, na podlagi 
katerega sem kasneje razvila svoj likovni izraz. Zaradi svoje realistične intence in 
občudovanja del, naslikanih po principu trompe l'oeila, sem zgodovinski pregled in 
razvoj kolaža predstavila z namenom, da je način ustvarjanja mojih grafik bolj očiten. 
Analiza likovnih del v tem poglavju me pripelje do enakih zaključkov kot razmislek o 
mojem likovnem procesu. 
Ključen element magistrske naloge je risba, ki vselej predstavlja moje likovno izhodišče 
oziroma osnovo, na podlagi katere nato razvijam ves nadaljnji proces ustvarjanja. V 
drugem poglavju se tako osredotočim na vprašanje, kaj risba pravzaprav je, kako 
vpliva na grafično artikulacijo in v kolikšni meri se z njo prepleta. Pri iskanju vplivov 
risbe na moje ustvarjalno delo sem prišla do zaključkov, da je risba ne glede na tehniko 
ustvarjanja ali likovno področje povsem dominantna ter se z njo najlažje in najjasneje 
izražam. 
Zadnje poglavje sem razdelila na štiri motivna polja. Vsako polje povezuje specifičen 
postopek interakcije risarskih in kolažnih strategij, likovno izhodišče in čas nastanka.  
Pri analizi in opisovanju svojih del me je navdušil prehod od realističnih podob do 
sproščenih sestavljenih kompozicij, ki ne vsebujejo le vizualnih vtisov, ampak tudi 
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3. Natalija Juhart, Prostorski avtoportret, 2016, barvna akvatinta in jedkanica, 500 x 
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11. Natalija Juhart, Panoramski trio, 2018, jedkanica in suha igla, 130 x 730 mm / 700 
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se tudi somentorju prof. dr. Jožefu Muhoviču za znanje, ki mi ga je nesebično podal v 
času študija. 
Posebej se zahvaljujem Nini Šulin za vse pogovore, nasvete, pomoč in za vse, kar je. 
Na koncu hvala še babici, staršem, sestri Miji, bratoma Dejanu in Davorinu ter Primožu, 
ker me razumejo, spodbujajo in podpirajo moj svet. 
